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Sur notre couverture nous reproduisons le tableau de Jan Scorel, du Musée 
de Bale : Portrait de lanabaptiste David Joris. 


LE XIV' CONGRÈS INTERNATIONAL D'HISTOIRE 
DE L'ART | 


On se souvient encore de l'intérêt provoqué par les précédentes sessions du 
Congrès international d'Histoire de l'Art (Paris, Bruxelles, Stockholm), de l'af- 
fluence des savants de tous pays accourus à ces assises, des résultats enfin à quoi 
ont abouti leurs discussions. Eclaircissements de problèmes généraux ou particuliers, 
c’est ce qu'on attend communément des exposés de tel ou tel spéciahste, et c'est de 
quoi une science exacte peut profiter. Là où chacun doit trouver sa pâture, c’est en 
tout ce qui tend à fixer une méthode, à déterminer les chemins nouveaux de l'investi- 
gation, à inaugurer des techniques, à marquer des directions. La connaissance pro- 
gresse d’une démarche qui west pas toujours continue, elle procède parfuis par bonds. 
Il est utile que tous les experts, de temps en temps, confrontent non pas seulement 
leurs opinions, mais leurs positions intellectuelles, et cela autrement que par une 
expérience hvresque, ne füt-ce que pour évaluer la relativité de leur savoir. Ainsi 
peut-on concevoir un congrès international comme un terrain de manœuvres où les 
armes diverses apprennent à ne pas Signorer mutuellement. C’est aussi un exercice 
de cadres et, en quelque manière, si l’on peut risquer le mot, une « déspécialisation ». 
Telle est, j'imagine, la pensée qui a inspiré les rédacteurs du programme que nous 
avons sous les yeux, celui du Congrès qui va se tenir en Suisse, cette fois, du 
31 août au g septembre 1936. En voici le schéma: Problèmes de l’art suisse. 
— Comment faire apprécier les monuments d'art. — L'art de la Suisse et ses 
rapports avec l'Etranger. — Les arts classiques et les arts en Orient dans leurs 
rapports avec la formation de l’art européen. — L'art pré-roman et roman. — 
Tart gothique. — L'art de la Renaissance et du Baroque. — L'art du XVIII siè- 
cle. — L'art des XIX° et XX° siècles. — Les sciences auxiliaires de l'Histoire de 
l'Art. — Théorie et histoire de la critique d'art. Ainsi, d’un sujet central fourni 
par le pays même d'où est lancée l'invitation au colloque, rayonnent les branches 
d'une information presque wniverselle, reliées transversalement par des fils jetés 
de lune à l'autre. Image théorique dont la pratique assouplira la formule géomé- 
trique. Dès à présent, remercions M. Paul Ganz et son état-major, à qui 
revient la direction des opérations, d’avoir tracé un programme d'une si nette 
logique, au cours d'un itinéraire qui va de Bâle à Zurich, puis à Berne, à Fribourg, 
à Lausanne et à Genève : ce pélerinage ne manque pas d’attrait. 


LE LANCEMENT DU DISQUE 
DANS L'ANTIQUITÉ 


A PROPOS DES JEUX OLYMPIQUES 


EU de statues antiques sont plus universellement admirées que celle du 

Discobole de Myron. Et pourtant, ce chef-d'œuvre qui montre le corps 

humain en action, représente un mouvement dont on ignorait jusqu’ici 

toutes les autres phases; nous ne savions pas comment les Grecs lan- 

çaient le disque. Ainsi, le côté le plus vivant de cette statue a été ignoré 
par le monde moderne. 

Des savants, des artistes et meme des athletes se sont efforcés de retrouver 
le véritable geste du Discobole, son « style » de lancement, pour employer le lan- 
gage sportif; mais les uns et les autres ont tourné la difficulté et ne l’ont jamais 
complètement résolue. Il y avait donc quelque témérité à s’aventurer après eux 
dans ces recherches. Il a fallu la contrainte des circonstances pour nous y résoudre. 
Voici comment : 

Depuis trois ans, au début de l’été, les élèves peintres et sculpteurs qui suivent 
les cours d'anatomie artistique à l'Ecole Nationale des Beaux-Arts, se rendent sur 
le stade de la Faisanderie, à Joinville. Les moniteurs de l'Ecole Supérieure 
d'Education Physique exécutent devant eux les gestes gymnastiques et sportifs : 
sauts, courses, lancers, dans lesquels ils excellent. Parmi les lancers, celui du 
disque ne pouvait manquer de retenir l'attention des jeunes artistes qui, dans les 
galeries de l'Ecole, ont journellement la statue de Myron sous les yeux. La compa- 
raison entre le geste réel et le geste figuré s’imposait. 

Les discoboles antiques lançaient-ils leur palet de la même façon que les cham- 
pions modernes ? Dans le cas contraire, quel pouvait être leur style de lancement ? Cette 
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question devait piquer notre curiosité professionnelle, et voici la réponse que nous 
croyons pouvoir lui donner aujourd’hui : ; 

Disons d’abord que nous avons abordé le problème par son côté le plus vivant 
et non par sa face archéologique. Mais nos hypothèses d'ordre physiologique, spor- 
tif ou esthétique seraient restées vaines si nous n’avions pas eu la bonne fortune 
d'être conseillé et aidé par M. Charbonneaux, conservateur-adjoint du départe- 
ment des antiquités gréco-romaines du Louvre. C’est à son érudition et à son 
amabilité que nous devons d’avoir pu fonder notre opinion sur des données 
archéologiques et philologiques sûres. 

Un assez grand nombre de figurations antiques de discoboles nous sont par- 
venues sous forme de peintures de vases, de pierres gravées, de bronzes et de mar- 
bres. Leur valeur est loin d’être égale. Ancienneté, origine, restaurations, des spé- 
cialistes ont traité ces questions délicates, notamment M. Julius Jüthner, dans 
le bel article consacré à la question du Discobole de Myron’. Là en était le pro- 
blème quand nous l’avons abordé. 

Tout le monde sait que l’œuvre originale de Myron, qui était en bronze, ne 
nous est pas parvenue; on ne la connaît que par des copies en marbre. Pour se 
faire l’idée la plus complète et la plus juste de son ensemble, il faut se reporter à 
la restauration qu’en a donnée le Professeur Rizzo (fig. 1). Le mouvement y appa- 
rait plus vivant que dans les statues de marbre, du fait de la suppression du tronc 
d'arbre. Il serait fastidieux de décrire, après tant d’autres, le geste si connu du 
Discobole de Myron. Mais il nous est nécessaire d’attirer l’attention sur les carac- 
téres morphologiques qui ont déterminé notre hypothése. 

Les controverses touchant les restaurations ont eu trait a la pose du pied 
gauche et au port de la téte. Tout le monde est d’accord depuis bien longtemps 
sur ce dernier point. La téte devait regarder vers la hanche droite et non pas 
se tourner vers l’épaule gauche comme dans la regrettable restauration du Vati- 
can, si malheureusement donnée en modèle dans nos écoles d’art. Quand donc 
Otera-t-on cette tête qui, par son style, par sa posture, ne satisfait ni les anato- 
mistes, ni les archéologues, ni les artistes, ni même les philologues, car les textes eux- 
mêmes sont formels au sujet de l’orientation du visage ?. 

La pose du pied gauche a été plus longuement discutée. Certains ont estimé 
que l'attitude, étrange sans doute, du pied touchant le sol par le dessus des orteils 
était une erreur du copiste; que le pied, dans l'original, devait s’appuyer par la partie 
plantaire de ses doigts. Justice a été faite de cette opinion par les archéologues 


Ye Jahreshefte des Oesterreischischen Archaeologischen Institutes, Band XXIV, II Heft, p. 123, 161, 1020! 
Voir aussi une intéressante étude, Le Geste du Discobole dans l'Art Antique et dans le Sport Moderne, par Jean 
Richer, La Revue de l’Art, 1908. 

2. Depuis peu l'Ecole Nationale des Beaux-Arts possède un moulage du Discobole avec sa tête véritable. 


Nous avons pu accomplir ce travail grâce à la bienveillance du Musée du Louvre, qui possédait un moulage 
de la tête du Discobole Lancelotti, 
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FIG. 2. — LE LANCEMENT DU DISQUE, D’APRES LES MONUMENTS ANTIQUES. 


eux-mêmes. Pour nous, l’étrangeté apparente de cette attitude est une preuve de 
sa vérité; un tel détail est de ceux qui s’observent mais ne s’inventent pas. Nous 
avons donc cru que la meilleure restitution du mouvement du Discobole serait 
justement celle où l’athlète poserait le plus naturellement le pied gauche sur la par- 
tie unguéale des orteils. 

Deux hypothéses se sont pourtant présentées a notre esprit : le pied pouvait 
réellement trainer a terre, ou seulement avoir été figuré trainant pour assurer une 
plus grande solidité a la statue. Dans ce dernier cas, le sculpteur aurait replié les 
orteils de telle fagon que le spectateur ne puisse croire a la poussée du pied sur le 
sol. Nous nous sommes, en définitive, rallié a la première opinion. Les pein- 
tures de vases ou les pierres gravées qui montrent le discobole élevant en l’air la 
jambe gauche figurent un temps du mouvement que nous avons reconnu étre anté- 
rieur ou postérieur a celui dont s’est inspiré Myron. En outre, les expériences sur 
le stade ont prouvé que l’athlète effleurait le sol du pied gauche, à la manière de la 
statue, quand il passait par son attitude. 

Plusieurs autres particularités du geste et de la forme ont retenu notre atten- 
tion, et, par leur signification physiologique, nous ont aidé à comprendre le sens 
du mouvement figuré. Nous épargnerons au lecteur l’exposé détaillé de ces observa- 
tions d’une nature trop spécialement anatomique. De leur ensemble il résulte que le 
discobole de Myron figure non pas un athlète qui élève le disque en arrière de lui, ni 
qui se prépare à l’abaisser, mais un athlète en pleine action, dans le sens positif du 
lancer; l'effort est localisé dans le tronc, le bras droit et la jambe droite; le bras 
gauche et la jambe gauche jouant un rôle relativement passif. 


LE LANCEMENT DU DISQUE DANS L'ANTIQUITÉ 72 


FIG. 2. — LE LANCEMENT DU DISQUE, D'APRÈS LES MONUMENTS ANTIQUES. 


Un assez grand nombre d’autres monuments montrent le discobole brandissant 
le palet dans des attitudes très différentes de celle de la statue dont nous venons de 
parler. Nous les avons classées en sept groupes, excluant de cette classification les 
figures où l’athlète est simplement porteur du disque (fig. 2 et 3). 


Voici les caractéristiques de chaque groupe : 


a) L/athlète est debout, le pied droit en avant. La jambe gauche, un peu flé- 
chie, semble prête à effectuer un pas. La main gauche, pendante, tient le disque; la 
droite, dirigée en avant, s’apprête a le saisir (fig. 2 à); 


b) L/athlète saisit le disque de la main droite et le soulève avec l’aide de la main 
gauche qui le maintient par-dessous (fig. 2 b); 


c) L/athlète a porté la jambe gauche en avant (fig. 2 c); 


d) Il fléchit le tronc en avant (fig. 2 d); 


e) Le corps, totalement redressé, exécute une torsion à droite et le tronc est flé- 
chi du même côté. Le disque n’est plus tenu que par la main droite qui se trouve 
cachée par lui. La main gauche l’a abandonné et va s’abaisser. La pointe du pied 
droit est dirigée presque perpendiculairement au plan des épaules. Le talon est 
soulevé et le membre étendu dans son entier. Au contraire, le genou gauche est un 
peu fléchi, et le pied, soulevé, ne touche le sol que par l’extréme pointe (fig. 10) ou, 
plus souvent, le quitte complètement (fig. 2 e). Il apparait en arrière du pied droit. 
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L'ensemble de la tête, du tronc et des jambes 
décrit un arc convexe dans le sens du lancement; 

f) Le lanceur ne regarde plus en arrière, mais 
en avant, son visage est figuré de profil. (C’est là, 
comme nous le verrons, une convention technique). I 
rabat le disque que l’avant-bras dissimule en partie au 
lieu d’être caché par lui comme précédemment. Le tronc 
est fléchi à la manière du Discobole de Myron, mais 
à un degré moindre, sa torsion est au moins égale 
(fig. 3 a). La main gauche est encore proche de la 
tête ou déjà rabattue vers le milieu du corps. La jambe 
droite est fléchie et le pied repose sur la demi-pointe 
ou par toute la plante. La jambe gauche est très 
soulevée et portée loin en arrière, en demi-extension. 

C’est dans cette catégorie que nous classons la 
statue de Myron déjà décrite. Notons toutefois que 
celle-ci est plus affaissée dans son ensemble (fig. 2 f). 

g) L’athlète a presque complètement rabattu le disque et le bras droit est étendu 
comme celui du Discobole de Myron. Son bras gauche s’écarte du corps et sa main | 
est très en avant du genou. La cuisse gauche apparaît aussi en avant de la cuisse | 
droite, la jambe est fortement fléchie, le pied soulevé. Tout le corps est en perte 
d'équilibre en avant (fig. 2 g et 3 b). 

D’ores et déjà, en regardant les figures dans l’ordre où nous les avons dispo- 
sées (fig. 2), il nous semble voir les maquettes d’un dessin animé cinématographique 
et nous imaginons le mouvement du Discobole (fig. 4). 

C’est pour accroître cette impression que nous avons tenté de donner à toutes ces 
figures la même taille, alors que dans leur réalité les 
unes, les peintures de vases, n’ont que quelques centi- 
mètres, tandis que les autres, les figures en ronde-bosse, 
dépassent la taille humaine. En rapprochant ce film 
d’avant-la-lettre des instantanés pris sur l’athléte en 
plein mouvement (fig. 5), on se convaincra suffisamment 
de la légitimité de la restitution. 

Nous décrirons toutefois les gestes du vivant, car 
leur analyse fortifie nos positions et offre matière à des 
remarques intéressant non seulement la physiologie et 
le sport, mais encore l'esthétique et l'archéologie. 

Nous retrouvons dans le geste réel les sept moments 
que nous avons remarqués sur les gestes figurés. Ils 
se succèdent dans le temps sans interruption. Dès le 
moment d, qui marque l’achèvement de la prépa- 


FIG. 3 a. — LE LANCEMENT DU DISQUE 
D'APRÈS LES MONUMENTS ANTIQUES, 


BATTRE 
FIG, 3 b. — LE LANCEMENT DU DISQUE 
D'APRÈS LES MONUMENTS ANTIQUES, 
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ration, jusqu’à la fin du lancer, le mouvement est continu, arrondi et accéléré. 
Les divisions que nous avons pu faire sont donc arbitraires et nous ne les main- 

tenons que pour la commodité de la description. 


Nous distinguerons : 

A) Une phase de préparation; 
B) Une phase d’exécution. 

A) Phase de préparation 


Fig. 2 a et 5 a. — Il 
est inutile de décrire à nou- 
veau l’attitude initiale de la 
phase de préparation dont la 
statue du Vatican nous don- 
ne une image parfaite et que 
le vivant reproduit aisément. 


Fig. 2 b et 5 b. — Le 
lanceur saisit le disque de la 
main droite et l’élève. 


Fig. 2.6 et 50. — I! FIG. 4. — COURBE DE REVOLUTION DU DISQUE. 
PE un pas en Sane D’APRES LES MONUMENTS ANTIQUES. 
Fig. 2 d, 5 d et 5 e. — Il exécute une flexion des membres inférieurs et du 


tronc. 


B) Phase d'exécution 


Fig. 2eet5e, 5 f, 5 g. — Lathlète se redresse et se suspend à son engin 
qu’il abandonne de la main gauche. À ce moment, son corps est en extension com- 
plète et soutenu par la seule demi-pointe du pied droit: En outre, il est tordu et 
infléchi à droite. La distension de tout le côté gauche met le corps dans les condi- 
tions les plus favorables pour les contractions ultérieures. C’est cette phase que 
représente si exactement le discobole de la monnaie de Cos (fig. 10). 

Fig. 2 f, fig. 5 h, fig. 6. — Le discobole exécute une flexion de la jambe droite 
et du tronc en avant. La jambe gauche s’est, ipso facto, reportée en arrière. Le bras 
gauche s’abat vers le genou droit. C’est le temps qu'a figuré Myron. 

Fig. 2 9, fig. 5 1, j, fig. 7. — La distorsion du corps s’accentue en même temps 
que son redressement. Quand le poids de l'engin tend à faire basculer l’athlète à 
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a DRE c d e 
FIG. 5. — RECONSTITUTION DU LANCEMENT DU DISQUE. 
D'après un film. 


droite, celui-ci lui oppose tout le poids de son corps rejeté à gauche. Il s'incline 
en avant, ce qui aide à la propulsion du disque. En dernier lieu, le discobole étend 
complètement le côté droit, et se projette lui-même en avant et en haut. Pendant 
tout ce mouvement, le pied gauche s’est soulevé et s’est posé en avant pour rece- 
voir le poids du corps en fin de mouvement. 


Ainsi, le disque antique était lancé de pied ferme. On le supposait; nous le 
démontrons; il ne pouvait être lancé qu’ainsi, à cause de sa pesanteur. On a 
retrouvé plusieurs disques: d’un poids considérable: l’un pesait 5 kilogrammes, 
700 grammes. Il eut été impossible à l’athlète le plus robuste de le maintenir, 
animé d’une force centrifuge excessive : la main aurait lâché prise. Non seule- 
ment le discobole ne pouvait pas tourner sur lui-même, comme font nos lanceurs 
modernes, mais il devait saisir l'engin avec les phalanges des quatre derniers 
doigts et non avec les troisièmes comme aujourd'hui. Ainsi, la prise était plus 


sûre. Toutefois, et contrairement à ce que l’on a cru si longtemps, le discobole 


antique lançait avec une circumduction du bras dont il accroissait l'amplitude et la 
puissance par les déplacements, merveilleusement combinés, des autres parties de 
son corps, ainsi que de son centre de gravité. | 

Cette technique giratoire supprimait le point mort du balancé et, en permettant 
un élan plus grand, augmentait la vitesse initiale du projectile. 

Notons que la courbe décrite par le disque pendant la phase d'exécution du lan- 
cer était de forme hélicoïdale (fig. 8 et 9). Il s'ensuit que le disque se trouvait en posi- 
tion de planer lorsque la main l’abandonnait. 

Un tel style apparait incontestablement comme le meilleur, tant au point de vue 
de la physiologie que du sport, en tant que style de lancement de pied ferme. 

Grâce à l’extréme bienveillance de M. le Colonel Legros, Directeur de l'Ecole 
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À g h 1 Ca) 
FIG. 5. — RECONSTITUTION DU LANCEMENT DU DISQUE. 
D’après un film. 


Supérieure d'Education Physique de Joinville, que nous remercions sincèrement ici, 
nous avons pu faire expérimenter ce style par M. Courtejaire, moniteur-chef, un 
2 athlète en tous points remarquable !. 
: Les performances ont été inférieures a celles réalisées par un lancement de 
pied ferme avec balancé du bras et propulsion des deux jambes : 20 mètres au lieu 
de 22, avec un disque de trois kilogrammes. 

Mais cela s’explique. Au dire des entraineurs les plus qualifiés, il faut trois 
ans pour qu'une technique sportive soit parfaitement assimilée. Or, notre expé- 
rimentateur ne s’est exercé qu’un mois durant, et, rompu au lancer du 
disque moderne depuis plus de quinze ans, il lui fallut oublier la technique actuelle 
pour acquérir la nouvelle, par tant de points opposée. De la certaines incorrections 
de style préjudiciables à l'esthétique du geste et à son efficacité. Les impressions 
d'entraînement de M. Courtejaire ne laissent pas pour cela d’être très suggestives. 
Ce qui lui causa le plus de peine, nous a-t-il dit, ce sont les douleurs qu’il res- 
sentit dans les muscles de l’abdomen et surtout du flanc. Cet homme est pourtant un 
athlète complet, rompu dès l’adolescence à tous les sports : excellent lanceur de jave- 
lot et de disque, sélectionné un nombre 
impressionnant de fois dans les con- 
cours internationaux, ila de beaux mus- 
cles obliques et abdominaux, et sa sou- 
plesse est remarquable. Mais, quel que 
soit le développement musculaire de ses 
flancs, qu’est-il en regard de celui figuré 
sur les statues grecques ? Qui n’a remar- 
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1. Nous remercions aussi la direction d’ « Atlan- 
tic-Film » qui a autorisé la publication des photogra- 
¥IC. 6 phies extraites de notre film : Le Discobole. Fic. 7 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 11 


78 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


qué l’énorme saillie de cette région sur les statues masculines, saillie qui est visible 
encore sur les hanches féminines? 

On a cru jusqu'ici que les Grecs avaient stylisé spécialement la nature en cette 
région du corps et avaient forcé le relief des muscles abdominaux. A la suite de 
la présente expérience et en confirmation d’une opinion que nous avions déja, il appa- 
rait, au contraire, que les Grecs ont reproduit fidélement la nature. Mais les for- 
mes qu’ils imitérent, loin d’être les formes d’un homme vivant a l’état de nature, 
étaient les formes d’un civilisé cultivées par une certaine gymnastique. 

En fait, il y a lieu de voir dans le flanc des statues grecques une véritable 
hypertrophie musculaire, comme on en remarque de nos jours chez les gymnastes 
aux agrès, aux torses « en pot de fleur », ou chez les lutteurs au « cou de tau- 
reau ». 

Les formes du torse grec classique, aux pectoraux et aux obliques épais, sont 
celles, spéciales, du lanceur, et elles se surajoutent aux formes du coureur et de 
l’athléte complet. Cela ne peut surprendre celui qui sait que le Grec, avant d’être 
un sportif, était un soldat, et un soldat entraîné au combat à l’arme de jet. 


Le disque qui, brandi par son inventeur Persée, tua Acrisius, et, lancé par 
Apollon, tua Hyacinthe, était primitivement une arme de jet; la plus antique de 
toutes : la pierre. Faut-il rappeler encore que, lors des funérailles de Patrocle, ce 
fut un soldat, Polypétès, « endurci dans les combats », qui sortit vainqueur du 
tournoi de lancement du disque? 

Le style même du lancement nous paraît commandé par la nécessité de ine 
le projectile en faisant face à l’ennemi, sur les terrains les plus variés, et, par 
conséquent, de pied ferme. 

Il est bien certain que ces formes de culture du flanc grec, ainsi que celles de 
tout le corps, n’étaient qu’un perfectionnement de dispositions anatomiques et phy- 
siologiques acquises. A l’époque de Myron, depuis des millénaires, les hommes, 
chasseurs ou guerriers, se défendaient ou attaquaient en lançant des projectiles à 
la force du bras. Mais il y a des siècles déjà que nous avons désappris ces ges- 
tes de combat. Aussi ne pensons-nous pas que le discobole moderne, au cas où il 
s’exercerait au jet a l’antique, puisse, de longtemps, égaler les records du disco- 
bole grec. Aucun entrainement artificiel ne saurait remplacer cette culture quoti- 
dienne et cette lointaine hérédité qui avait donné aux hommes une conformation 
adaptée a leurs besoins. Est-ce a dire que le jeu du disque ne soit pas salutaire 
aux hommes modernes, plus débiles? Au contraire, car nul exercice ne convient 
davantage a la création d’une ceinture abdominale souple et puissante, si néces- 
saire à la contention des viscères. Aussi formons-nous le souhait de voir incorporer 
au programme des jeux olympiques modernes une épreuve basée sur la technique 
antique du lancement du disque. Ainsi, on ajoutera un chainon plus étroit à la tra- 
dition de ces jeux, on offrira à nos athlètes un exercice d’une haute valeur gym- 
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nastique, et on donnera à nos artistes et à la foule des stades un spectacle d’une 
incomparable beauté. 

Ceux qui voudront sélectionner des champions trouveront dans Philostrate une 
description de la structure du lanceur de disque. Cet auteur dit : « Celui-ci, l’athléte 
du pentathle, doit étre d’un poids intermédiaire entre le poids léger et le poids lourd; 
d'une bonne taille, solide, élancé, sans excès de muscle ni maigreur. Il doit avoir 
les jambes plutôt longues, les reins souples et agiles pour les torsions qu’ exigent le 
javelot et le disque. Il ne forcera aucune partie de son corps s'il a la hanche quel- 
que peu effacée à l'emboitement du fémur. Il doit encore avoir les mains grandes, 
les doigts longs; il lancera le disque beaucoup mieux si la longueur de ses doigts 
lui permet de s’en assurer une meilleure prise sur le bord. 

Ces lignes nous semblent recevoir un sens plus précis des descriptions que 
nous avons données du lancement du disque. 


Nous ne tirerions pas de nos recherches tout l’enseignement qu’elles compor- 
tent si nous n’examinions encore, a leur lumiére, les monuments et les textes. 

Alors s’écroule définitivement une hypothèse que certains archéologues ont 
émise a la suite d’une interprétation erronnée d’un passage de Philostrate’. 

Pour eux, le discobole se tenait sur un socle. Nous avons montré qu’avant de 
passer par l’attitude figurée par Myron, le discobole faisait un pas en avant. Ce fai- 
sant, il serait descendu du socle et aurait risqué de trébucher en y remontant. Sur 
les vases peints, ce socle n’est nulle part visible, et il est bien aventureux d’imagi- 
ner que les artistes grecs, par ailleurs si précis, auraient omis de le reproduire. Il 
est bien plus probable, sinon certain, qu’étant donné les origines guerrières du 
style athlétique, le tremplin n’a réellement jamais existé. Le socle que Philostrate 
a décrit serait donc celui de la statue qui a inspiré le tableau dont il nous fait 
une description littéraire. D’autres que nous ont jugé de la sorte, et nous n’appor- 
tons qu’un argument nouveau à l’appui d’une opinion déjà établie. 

N'ayant trouvé dans les textes aucun autre passage qui puisse infirmer notre 
hypothèse ou la modifier, nous ne croyons pas devoir les soumettre à une critique 
inutile. Mais le lecteur pourra se convaincre, en les consultant’, qu’en plus d’un 
endroit ils sont favorables à notre théorie. 

Si l’on Fi les figurations antiques du nr et les photographies ins- 
tantanées, on s’apercevra qu’il est nécessaire d’interpréter le geste figuré dans une 
mesure plus ou moins grande. La photographie du mouvement réel nous permettra 
de déceler un certain nombre de conventions artistiques ou d’erreurs. 


1. Images, I, 24: « Examinons la peinture et tout d’abord le tremplin. C'est un tremplin de terre battue, 


ffisant homme debout... ». 
< 4 es Iliade, XXIII; Odyssée, VIII; Philostrate, Images, loc. cit.; Lucien, Philopendès, 18; Stace, 


La Thébaïde, VI-V, 646, 721. 
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Fic. 8, — COURBE DE REVOLUTION DU DISQUE, 
Vue de profil. 


C’est ainsi, notamment, que les mem- 
bres de la figure 3 a ne sont pas représen- 
tés au même temps du mouvement. Il y a 
dischronisme. La téte est en avance sur 
le bras droit, puisqu’elle est figurée de pro- 
fil, alors qu’elle devrait être vue presque 
de face. En outre, le disque se présente réel- 
lement par la tranche et l’avant-bras en 
raccourci. C’est pour l’intelligibilité du des- 
sin que le peintre a orienté le visage à 
droite et rabattu l’avant-bras dans le plan 
vertical. Il faut faire une semblable lec- 
ture de la figure 2 e, autre exemple de 
dyschronisme, le bras gauche étant en avance 


sur le bras droit. 


Il nous reste à faire une importante remarque sur la statue de Myron. 

L’athlète y apparaît tenant le palet dans un plan vertical. Il en est sensi- 
blement de même sur le vivant (fig. 5 g), mais avec cette différence capitale que le dis- 
que se présente par une autre face: sur le vivant, la main est cachée par le disque, 
sur la statue, elle est visible en avant. Or, si cette dernière attitude est aisément réa- 
lisable dans un « balancé » du bras, elle n’est pas naturelle dans une circumduc- 
tion. Le retournement du disque s'effectue en réalité plus tard, entre la fig. 5 h et 
5 1. Quelles raisons ont poussé Myron à donner une entorse à la réalité? Cette réa- 


lité la connaissait-il, et, s’il Ja connaissait, pouvait-il ou devait- 
il la figurer telle quelle? 

Il est évident d’abord qu’en cachant la main par le dis- 
que, Myron aurait tronqué le membre. En plaçant l’engin obli- 
quement ou horizontalement, il se serait heurté à une autre dif- 
ficulté. En effet, comme nous le faisait remarquer M. Charbon- 
neaux, le discobole de Myron devait être vu plaqué sur un mur 
de fond. Ainsi son esthétique s’apparentait à celle du bas- 
relief. Dans ces conditions, le disque, pour demeurer intelli- 
gible, devait être figuré dans un plan vertical, car la pers- 
pective, en l’ovalisant, lui aurait enlevé son caractère essentiel, 
qui est d’être une masse circulaire. 

Nous croyons donc que Myron a fait œuvre d'artiste en 
retournant la main. Aïnsi le geste de la statue était plus intel- 
ligible et plus beau à la fois; il était dans le tradition établie 
par le bas-relief et la peinture de vase; enfin, par l’emploi 
merveilleusement habile d’un dyschronisme. Myron intégrait 
le temps dans l’espace : il exprimait le mouvement. 


ye 


FIG. 9, — COURBE 
DE REVOLUTION DU DISQUE, 


Vue de face. 
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Ce n’est pas toujours par erreur que les dessinateurs de corps en mouve- 
ment ne figurent pas les membres en parfait synchronisme, car, on le sait, cette 
discordance est un moyen de suggérer l’idée de temps. De nos jours, Rodin s’en 
était fait une loi; mais les Grecs, tout en usant comme lui de cet artifice, en usè- 
rent mieux, car ils n’allérent jamais jusqu'à déformer le corps humain, du moins 
dans les œuvres maîtresses où le stratagème ne nous apparaît qu’en dernière et 
pénétrante analyse. Loin de compromettre l’harmonie de la figure, l’artifice y con- 
court et c'est pour cela qu’il passe inaperçu. 


Il résulte de ces études que les Anciens devaient pratiquer le lancement du dis- 
que d’une seule façon, celle que nous avons décrite. Philostrate nous invite encore 
à le croire quand il dit : « C’est ainsi qu’Apollon a dû lancer le disque et on ne 
saurait le lancer autrement. » 

Des archéologues, dont M. Jüthner, ont pu penser le contraire; nous croyons avoir 


démontré que Philostrate disait vrai, puisqu'on peut expliquer le geste de toutes 


les figurations antiques par l’une ou l’autre des phases d’un même mouvement réel. 
Il eut été bien surprenant que les Grecs, épris de perfection en toute chose, neus- 
sent pas amené à la perfection, c’est-à-dire à l'unité, la technique d’un jeu qui était 
chez eux en si grand honneur. 

Un dernier mot encore, pour nous excuser de n’avoir pu présenter notre 
modèle vivant dans des attitudes exactement conformes aux documents antiques. En 
plus de toutes les raisons que l’on imagine, et qui expliquent surabondamment les 
différences d’aspect de la Nature et de l’Art, il en est une autre que l’on ne sau- 
rait passer sous silence. Le mouvement réel du discobole est si rapide que l’œil le 
plus exercé ne peut percevoir clairement et séparément chacune de ses phases. 
Il a fallu attendre deux mille cinq cents ans et l’invention de la photographie ins- 
tantanée et du cinéma pour voir ce que Myron, ses précurseurs et ses émules, 
n'avaient pu que concevoir. Et c’est un merveilleux sujet d’admiration que le tour 
de force de ce Grec génial et de l’auteur inconnu de la médaille de Cos. Myron 
raisonnait si bien des formes et des mouvements humains qu’il pouvait en deviner 
la réalité et les reconstruire idéalement, comme s’il les avait perçus, à loisir, avec les 
yeux de son corps. D’autres que lui, nous l’avons montré, avaient songé à repré- 
senter ce moment du lancement où le disque est le plus éloigné du but, et où le 
corps de l’athlète, ramassé, promet l'effort le plus décisif et le plus grand. Les 
peintres du lécythe d'Athènes et du vase panathénaïque de Leyde, d’autres encore, 
sans doute, avaient déjà senti la valeur éminemment expressive de cette attitude 
fugitive. Il y eut peut-être des sculpteurs qui réalisèrent, avant le montagnard 
d’Eleutére, des statues de discoboles d’une inspiration analogue — l'Art, comme 


1. Images, loc. cit. 
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la Nature, ne procède guère par bond! — Mais qu'importe que Myron n'ait 
pas été positivement un novateur! Croit-on qu’autrefois les grands Maitres tenaient 
à se distinguer de leurs rivaux en faisant autre chose ou en faisant mieux qu'eux? 

Puisse cette étude, en montrant plus exactement la nature du geste réel du dis- 
cobole antique, montrer aussi, avec une précision nouvelle, la nature du génie grec, 
qui sut architecturer l'idéal le plus transcendant avec les éléments les plus vrais 
du réel; puisse-t-elle encore rappeler, par l’exemple de Myron, que la meilleure 
manière de paraître original c’est encore d’être parfait; puisse-t-elle enfin donner 
aux amateurs d’art grec une occasion et des raisons nouvelles d'admirer une 
œuvre illustre. 
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FIG. 10. — DISCOBOLE. 
(Monnaie de Cos, agrandie.) 
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UN TEMPLE DU SOLEIL 
DANS LA SYNAGOGUE 
DE DOURA -EUROPOS 


ANS un précédent article (Gazette des Beaux-Arts, 1935, p. 193- 

203, et 1936, p. 305), nous avons montré que le peintre du deuxième 

registre dans la synagogue de Doura-Europos, s'était inspiré, dans 

un de ses tableaux, de modèles copiés dans un temple paien de la 

ville. Nous avons même noté dans ses observations un souci d’exac- 
titude digne presque d’un archéologue. 

La peinture dont nous allons nous occuper, voisine du tableau précédemment 
étudié, est une œuvre du même artiste. Elle nous montre le peintre plus soucieux 
encore de reproduire des modèles empruntés au paganisme. C’est la représentation 
inanimée d’un temple à enceintes successives et étagées, avec trois portes monu- 
mentales, sur le devant, et une cella de style classique (fig. 1). 

Les trois portes, peintes au premier plan, c’est-à-dire vers le bas du tableau, 
retiendront d’abord l'attention. Celle du milieu, à encadrement rectangulaire en 
pierre, porte au-dessus du linteau une lourde corniche sculptée, à modillons jume- 
lés, ornée d’un rinceau de sarments s’enroulant autour de grappes de raisin, de 
feuilles de vigne et aussi de fleurons. On a découvert dans une maison privée, à 
Doura, une corniche très comparable’. L/entablement de la porte repose aux extré- 
mités sur deux consoles de décharge qui devraient être vues de face, mais que 
l'artiste a représentées de profil pour en mieux faire comprendre la forme. La 
disposition architecturale est fréquente en Syrie, dans les premiers siècles de notre 


1. Cf. Cumont, Les fouilles de Doura-Europos, p. 247-248, et pl. XCI, 3. 
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ère, aussi bien à Ba‘albek! qu’à Palmyre? (fig. 2). On la retrouve en Syrie jusqu'à 
une époque assez basse *. 

Dans l'encadrement de pierre, le peintre a figuré une porte a deux battants 
dorés (fig. 3); peut-être a-t-il voulu représenter des portes en bronze doré comme 
celle du grand portique du temple de Bel à Palmyre. Les six vantaux correspon- 
dant aux trois portes, comme ici, y furent renouvelés en 175 après J.-C.* Le 
vantail de droite de la grande porte peinte à Doura est ainsi décoré : dans le 
panneau du haut, un bœuf au garrot très élevé * est couché, tourné vers la gauche. 
Dans le panneau du milieu, un dieu aux formes juvéniles, nu et de face, lève le 
bras gauche et ramène le droit vers la hanche; sur sa tête est placé un calathos de 
dimension réduite. De chaque côté, figure une divinité nue, de plus petite taille, à 
droite un dieu, à gauche une déesse, à ce qu’il semble. Au-dessus, on remarque 
deux fleurons à huit pétales. Dans le panneau inférieur, une déesse vêtue à la 
manière grecque porte une corne d’abondance dans la main gauche et s’appuie de 
l’autre main sur un gouvernail (fig. 5). La tête de la déesse est nimbée; un cala- 
thos sert de coiffure. Le vantail de gauche est semblable, avec cette différence que 
le taureau est tourné vers la droite, que le grand dieu nu élève le bras droit et 
abaisse le gauche, et que la place des deux petites divinités est aussi inversée. 
L/encadrement des panneaux est formé par une bande garnie de clous à grosse 
tête ronde. 


La décoration des vantaux paraît grouper trois divinités principales, repro- 
duites deux fois. Celle du haut, représentée par un taureau couché, ne peut être 
qu'Hadad. On sait que |’Hadad héliopolitain est toujours figuré entre deux tau- 
reaux © et à Doura même le dieu apparaît dans son temple accosté d’un taureau ?. 
La divinité du bas est très certainement son épouse Atargatis, figurée sous les 
traits de la Fortune. Atargatis était identifiée à la Tyché de Palmyre?®, et elle 
était aussi une des grandes déesses de Doura "; une corne d’abondance convenait 


ts) he Wiegand, Baalbek, pl. XXV-XXVI et L. (temple de Bacchus, détail des corniches). 

2. T. 'Wiegand, Palmyra, pl. LXVI (temple de Ba’al Shamin) et LXXIX (temple de Bél). 

a: au exemple 4 Kanawat (Syrie), dans la basilique, G. L. Bell, Syria the desert and the sown, new edition 
D, 10g (pl): 

4. Sobernheim, Palmyrenische Inschriften, n° 1, p. 3; C.J.S., I, n° 3914; Cantineau, Inventaire, IX 
25; Février, La religion des Palmyréniens, p. 177. : ; : 

5. C’est une particularité de l’espéce bovine dans la région du Moyen-Euphrate (fig. 4). Les bœufs figurés 
dans les autres tableaux de la synagogue sont aussi de ce type. Cf. Ronzevalle, Le bauf bossu en Syrie, Mé- 
langes de la Faculté Orientale, 1910 (t. IV), p. 181 et s. ‘ 

6. Dussaud, Syria, I, 1 et s.; Dr. O. Puchstein, Guide de Ba’ albek, p. 15, fig. 4. 

7. Excavations at Dura-Europos, Report III (1929-30), pl. XIV. 

8. Lucien, De dea Syria, 15 et 32; Schol. Germanicus, 65, éd. Breysig : « Virginem dicunt alii Atargatin, 

alli Fortunam ». Cf. Cumont, Doura, p. IIL. 

9. Cumont, p. 110; Rostovtzeff, C. R. de l’Académie des Inscriptions, séance du 14 juin 1035. 

10. Le temple d’Hadad et d'Atargatis est un des plus importants de Doura (Excavations at Dura-Europos, 
Report III, p. 9 et 35). L’Atargatis-Tyché était identifiée à Astarté, déesse-colombe d’Aphca dans le Liban (Lods, 
Israël, p. 150, n° 9) et à ce titre associée à son amant Adonis; un bas-relief représentant la déesse accostée de 


colombes a été trouvé dans le temple de ce dieu à Doura (Cf. une autre représentation de la dé < 
: éesse-col 
Doura, Report IV, pl. XIX, 3). e colombe a 
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FIG. 1. — LE TEMPLE DU SOLEIL. FRESQUE DE DOURA-EUROPOS. 
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bien à une déesse de la fécondité’. Le nimbe des divinités de lumière * peut se réfé- 
rer à son caractère astral; quant au calathos, il est sa coiffure habituelle Lu On 
remarquera encore que la déesse s’appuie de la main droite sur un gouvernail ; 
c'est à cette époque un attribut fréquent des déesses orientales 4 Dans un bas 
relief du Vatican, Atargatis se présente exactement avec les mêmes attributs qu'à 
Doura et dans la même position’; elle est accostée de deux lions représentés de 
face. Comme le prouve l'inscription placée au-dessous — elle porte « /.0.M.H. 
Conservatori » — ce bas-relief servait de base à une statue du Jupiter Hélio- 
politain °. Pour le troisième dieu placé au milieu de la porte centrale, c'est surement 
« le dieu fils » de la triade. Le caractère juvénile du dieu ne laisse aucun doute à 
ce sujet. Il est représenté nu et coiffé du calathos des divinités solaires 7. Pour les 
théologiens orientaux d’une époque un peu tardive, cette coiffure représente l’éther 
« unde Solis creditur esse substantia » *. Les deux fleurons des angles du panneau 
sont certainement des astres. Quant aux deux petites figures qui paraissent a droite 
et a gauche, on les retrouve souvent en Syrie; leur role n’a jamais été éclairci. 

Où ce modèle de vantaux a-t-il été copié? La composition de la triade fera 
penser certainement à Ba'albek et la similitude des encadrements de porte désignera 
même le petit temple, celui du dieu fils”. Cela expliquerait que le dieu apparaisse 
à la place d'honneur dans les panneaux de la porte représentée à Doura ". 

Aux côtés de la grande porte centrale, si intéressante, l’artiste a peint deux 
portes latérales moins caractéristiques. L’encadrement en pierre porte un fronton 
triangulaire surmonté d’un ornement en forme de T. Chaque vantail est décoré au 
centre d’une grande tête de lion tenant un anneau entre ses dents. Sans doute ce 
motif est-il un ornement banal, mais la grandeur des têtes peut faire supposer une 
intention religieuse. On sait que dans la décoration des temples de Ba'albek, la 
tête de lion sculptée, servant de gargouille (fig. 6), est fréquente et, depuis long- 
temps, on a dit qu’elle y rappelait l’animal attribut de la déesse Atargatis. Il se 
pourrait bien qu’il en soit de même ici, cette déesse figurant sur les vantaux de 


1. Daremberg-Saglio, Dictionnaire, I, s. v. « Cornucopia >. 

2. Cumont, p. 106. Dans la fresque du temple des dieux palmyréniens, la Tyché de Palmyre (Atargatis) 
est nimbée, p. 97. Un travail d’ensemble sur le nimbe devant étre publié par Mme Paul Collinet, nous y ren- 
voyons par avance. 

3. Zehn, Anatolian Studies, p. 451-452; Chabot, Choix d'inscriptions, pl. XXIII, 2; Cumont, Doura, p. 104. 

4. Daremberg-Saglio, Dictionnaire, ibid. (Cf. ici, fig. 5, 2.) 

5. Amelung, Die Sculpturen des Vaticanischen Museums, t. I, n° 151, p. 30; Dussaud, Notes de mytho- 
logie syrienne, p. 100, et Syria, t. I (1920), p. 10, fig. 2. 

CAC LPEN I AE, 

7. Dans la figuration de droite, cette coiffure est large et basse; dans celle de gauche, elle affecte la forme 
d'une sorte de bouton placé à l'extrémité d’une tige verticale. Un panneau décoratif de la frise de soubassement, 
dans la synagogue, permet mieux de juger la curieuse forme prise ici par ce calathos de dimensions extrême- 
ment réduites. 

8. Macrobe, Sat., I, 17, 68. Cf. Cumont, Doura, p. 104. 

9. Cf., sur l'attribution de ce temple au dieu fils, S. Ronzevalle, Mélanges de l'Université St-Joseph, X 
(1925), p. 215-217, et XV (1930-1931), p. 158-161. 

10. Si le modèle avait été pris à Doura, il est probable que le dieu-fils fût apparu sous les traits d’Aphlad 
(nom qui signifie « le fils d’Hadad »), comme sans doute dans le fondouk des Palmyréniens à Doura. L’image 
de ce dieu nous est connue (Rostovtzeff. Excavations at Dura-Europos, Report V, pl. XIID). Elle est toute diffé- 
rente de. celle de la synagogue. 
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la porte centrale. A Doura mé- 
me dans le temple d’Hadad et 
Atargatis, la déesse représentée 
en bas-relief apparaissait entre 
deux énormes têtes de lion de 
face ‘ qui ont bien pu inspirer les 
peintres de la synagogue. Dans 
le temple attenant au fondouk 
des Palmyréniens, à Doura, la 
déesse Gad de Palmyre, c’est-a- 
dire encore Atargatis, est accos- 
tée d’un lion de face, dont la 
tête est surmontée d’un croissant. 
sur la gaine du Jupiter héliopo- 
litain *, on devra encore recon- 
naître l’animal attribut de sa pa- 
rèdre, sous forme d’une sembla- 
ble tête de lion de face. Le 
même emblème se retrouve, cer- 
tainement avec la même valeur 
divine, sur une des faces d’un 
autel de la Glyptothèque Ny 
Carlsberg *. Elle y est associée 
au Jupiter Héliopolitain (Ha- 
dad et à un dieu voilé, sans 
doute solaire*, qu’on sera bien 
tenté de prendre pour le dieu-fils. 
L/autel serait ainsi dédié au So- 
leil, accompagné de ses auteurs, 
(Photo du Service des Antiquités de Syrie.) Hadad et Atargatis, comme à 
DS Combiné SAepat an earuyns, - “Vestibule, Doura, dans la porte centrale 
du tableau que nous étudions; la différence est que dans cette peinture, Hadad 
est représenté par son animal attribut, tandis que sur les faces de l'autel, c’est 
Atargatis. 


1. The Excavations at Dura-Europos, Report III (1929-30), pl. XIV. 
2. Dussaud, Notes de mythologie syrienne, 2 35, ie @ fi D: a fig. 34. 
: d, Syria, 1930, pp. 365-360, fig. 4 (photo H. Ingholt). ; Som 

; Pee til ¢ "Soleil ns la nuit », représenté voilé et identifié a Kronos-Saturne. On sait que 
certaines théologies, en Syrie, considéraient le dieu comme toujours jeune. (Cf. les peintures du Mithréum de 
Doura, Gazette des Beaux-Arts, 1935, p. 12, fig. 12) wn célébre autel du musée du Capitole nous ee 
formes sous lesquelles le Soleil était adoré à Palmyre : le Soleil naissant du cyprés (cf. abid., p. 9), le Soleil s’é e- 
vant dans son char, le Soleil rayonnant au sommet du ciel (le ciel étant figuré par un aigle), et le Soleil voilé ou 
Soleil de la Nuit (Cf. Cumont, Syria, IX, 1928, p. 101 et s.; Les Religions orientales, 4° éd. (1929), pl. X). 
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FIG. 3. — LA PORTE DU TEMPLE DU SOLEIL, 
Détail de la fresque de Doura-Europos (voir fig. 1). 


Outre ces têtes de lion, on 
remarque, sur les quatre van- 
taux des portes que nous exami- 
nons, des semis de fleurons, et 
deux autres fleurons encore aux 
frontons. Nous y voyons des as- 
tres. Dans un bas-relief trouvé 
dans le temple d’Adonis à Doura, 
et représentant ‘Azizou ’, le soleil 
est figuré par un fleuron a qua- 
tre larges pétales. Il nous parait 
probable que la fleur symbolique 
de Doura?’ est aussi une image 
solaire. On ne sera pas étonné 
de rencontrer la représentation 
des astres entourant un symbole 
d’Atargatis-Astarté, dans un 
temple du type héliopolitain. Les 
divinités des planétes en particu- 
lier étaient associées au Jupiter 
héliopolitain *. Le récent dégage- 
ment de la grande cour du tem- 
ple de Ba‘albek a fait découvrir, 
dans le grand axe, la base d’un 
curieux monument qui évoque 
assez la première assise d’une 
tour à degrés dédiée aux pla- 
nètes. 

Entre les portes, et en 
arrière, sont figurés, dans la 
peinture de Doura, sept murs 
crénelés disposés par échelons, 
les uns derrière les autres. Le 
mur du devant est bas, s’élevant 
à peine à la moitié de la grande 
porte; le plus en arrière atteint 


le haut du tableau, de sorte que l’ensemble évoque une succession de terrasses. Ces 


1. L’Illustration, 1936, p. 324. (Voir Ansen.) 


2. Cumont, Doura, p. 99. Voir aussi les observations de M. Pfister, qui a étudié cette fleur représentée 


sur les étoffes de Doura. 


3. Franz Cumont, Le Jupiter héliopolitain et les divinités des planètes, Syria, II, p. 40. 
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murs présentent les couleurs suivan- 
tes en partant du bas : 1° rouge sang 
de boeuf; 2° noir; 3° jaune d’ocre; 
4° blanc; 5° blanc; 6° gris perle; 
7° rose mauve. Le septième mur, le 
plus élevé, se détache sur un fond 
orange a peine visible dans le haut 
du tableau. 

Cette représentation est extré- 
mement intéressante, car elle refléte 
les idées mésopotamiennes admises 
concernant les dispositions d’un 
temple sidéral spécialement solaire. FIG. 4, — TYPE DÉ TAUREAU DE LA REGION DE DOURA. 

Les sept murs se rapportent certai- (Dessin de S. Ferrand-Teulet.) 
nement aux sept planètes. Suivant 
Celse, il fallait, pour parvenir à l’empyrée, franchir sept portes superposées, 
de métaux différents! représentant les sphères planétaires *. D’après Hérodote *, 
un dispositif du même genre avait été réalisé à Ecbatane, en Médie : « Les murs 
concentriques, dit-il, sont renfermés l’un dans l’autre et construits de manière que 
chaque enceinte ne surpasse l'enceinte voisine que de la hauteur des créneaux. Le 
lieu s'élève en colline, ce qui facilite. Les créneaux de la première enceinte sont 
peints en blanc, ceux de la seconde en noir, ceux de la troisième en pourpre, ceux 
de la quatrième en bleu, ceux de la cinquième sont d’un rouge orangé. Quant aux 
deux dernières, les créneaux de l’une sont argentés et ceux de l’autre dorés. » 
Nous avons là absolument la disposition du tableau de Doura. Les couleurs 
se correspondent exactement, mais l’ordre en est changé : 


ORDRE DES COULEURS 
A ECBATANE A DOURA 


1. Blanc (Vénus) 5. Blanc 

2. Noir (Saturne) 1. Rouge 

3. Pourpre, gotvixeos (Jupiter) 6. Gris * 

4. Bleu, xvéveos (Mercure) 7. Rose mauve 
5. Rouge cavdapaxttos (Mars) 2. Noir 

6. Argent (Lune) 4. Blanc 

7, Or (Soleil) 3. Jaune d’ocre 


1. Sur les métaux de chaque planète, cf. W. H. Roscher, Lexicon der griech. und rom. Mythologie, III, s. 


v. « Planeten ». ae cae 
2. Cité par Franz Cumont, C. R. de l’Académie des Inscriptions, mai 1934. 


3. Hérodote, Hist., I, 98. 5 . j . 
4. Primitivement bleu; toutes les peintures bleues découvertes dans la synagogue sont très pulvérulentes ; 


lorsqu'elles ont disparu, elles laissent une teinte gris perle (cf. p. ex. la voûte céleste au-dessus de la grande 
figure d'Abraham). 
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Il semble que l’ordre adopté à Ecbatane l’ait été aussi dans la coloration des 
étages de sigqûürat, à Khorsabad. Les quatre étages conservés étaient, en effet, en 
commençant par le bas, blanc, noir, rouge et bleu’. . 

Cette succession cependant est loin d’être constante. D’après Rawlinson’, la 
tour à étages de Borsippa présentait, lors des fouilles, sept couleurs analogues, 
mais placées dans un ordre différent, un peu plus voisin de celui que nous obser- 
vons à Doura : 


ORDRE DES COULEURS 
A BORSIPPA A DOURA 


1. Noir (Saturne) 2. Noir 

2. Brun rouge (Mars) 1. Rouge 

3. Rose (Jupiter) 7. Rose mauve 

4. Or (Soleil) 3. Jaune d’ocre 

5. Jaune clair (Vénus) 5. Blanc 

6. Bleu foncé (Mercure) 6. Gris primitivement bleu 
7. Argent (Lune) * 4. Blanc 


Il semble qu’a Doura la couleur solaire ait été pla- 
cée au troisième étage pour la raison suivante : les nécessi- 
1 2 tés de la composition picturale ont fait disposer la cella du 
DANG CA Net Ce noue tn ©. Soleil vers le milieu du tableau; c’est-a-dire entre la trois 
BE PANS UNE StatUE piss (2). sjème et la quatrième enceinte, ou, si l’on veut, au-dessus 
du troisième mur; il fallait donc donner a ce dernier la couleur réservée au Soleil. 
La cella périptére représentée ici de trois quarts, est d’ordre dorique sur un 
soubassement (podium) de deux hautes marches, composées chacune de deux assises 
de pierre. La façade antérieure présente une porte à doubles vantaux dorés, dont 
les panneaux sont sans ornements. Au fronton de l'édifice se remarque un grand 
cercle orné au centre d’une fleur à seize pétales. C’est la très certainement le dis- 
que et le fleuron solaires. Sur les côtés, des pampres enroulés soutiennent encore. 
des représentations du fleuron astral. Le fronton est soutenu par quatre colonnes 
corinthiennes, et les longs côtés présentent un alignement de sept colonnes, nombre 
intentionnel sans doute. 


1. Perrot et Chipiez, Hist. de l'Art, II, p. 287-288. Hommel, Aufsätse und Abhandlungen, p. 384. 

PR MAN Soe NII 0 8 En) 

3. Nous donnons ces couleurs et cette succession sous les réserves suivantes. D'après Oppert, Expéd. en 
Mésopotamie, I, p. 206 et s., les couleurs du monument indiquaient l’ordre suivant, de bas en haut : Saturne, Vé- 
nus, Jupiter, Mercure, Mars, Lune, Soleil. D’autre part, le fait que les tours à étages avaient des couleurs différentes 
selon les étages est contesté par certains assyriologues (Jensen, Kosmologie, p. 142-143; Morris Jastrow, Aspects 
of Religion belief and practi in Babylonia and Assyria, New-York-Londres, 1911, p. 285), mais il est tenu pour 
certain par d’autres (H. Zimmern, Die Keilinschriften und das Alte Testament, Berlin, Reuter et Reichard, : 1903, 
p. 617; Hommel Aufsätze und Abhandlungen, p. 384). Nous remercions M. Lods des renseignements et des réfé- 
rences qu'il a bien voulu nous donner à ce sujet. 
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Aux angles de la cella, les acrotères sont constitués par des Victoires ailées 
posées sur des globes célestes et tendant des couronnes. Le sujet est banal à 
Doura '; cependant la façon alerte dont ces silhouettes ont été tracées en noir 
mérite l'attention. Le peintre s’est aidé visiblement d’un modèle découpé qu'il a 
tourné d’un côté ou de l’autre, suivant qu’il voulait obtenir une des figures symé- 
triques de droite ou de gauche. On reconnaît la même main utilisant la même 
technique, avec le même sujet, dans le tableau d’Aaron: les acrotéres du Taber- 
nacle* sont identiques à celles de notre temple. Bien plus, le même artiste a 
ajouté le même sujet, figuré de semblable manière en silhouette noire (fig. 7), dans 
le tableau de l’Exode antérieurement peint par le Maitre araméen ?, Il a « amé- 
lioré » la représentation de la porte de l'Egypte, non seulement en encadrant 
limposte de deux Victoires, 
mais en ajoutant encore sur 
le haut une silhouette de 
divinité masculine, nue et 
doryphore, étroitement ap- 
parentée au dieu que nous 
avons identifié avec le dieu 
fils, quoique différente. La 
figure peinte en surcharge, 
plus svelte, est coiffée du 
même calathos, mais tient 
de plus dans la main gau- 
che, un objet indéterminé 
(fig. 7). Il est a peine be- 
soin de remarquer que ce dé- 
cor paien, dans le tableau de 
l'Exode, contraste singulié- 
rement avec la manière du 
Maître araméen. À ce mo- 
ment, le troisième registre 


6. — TETE DE LION SERVANT DE GARGOUILLE 


n'était certainement pas cil ei DANS LE GRAND TEMPLE A BA ‘ALBEK. 
core exécuté, sinon les mé- 
mes Victoires eussent été peintes aussi aux portes du palais de Pharaon, dans le 
tableau de Moise sauvé des eaux. Celles-ci présentent une pauvreté d’ornements que 
le Maitre du deuxième registre eût fait disparaître, s’il l’avait pu. 

Le reste de l’ornementation de la cella, dans le temple qui nous occupe, est 


1. Démaréteion, 1936. (A paraître.) y : 

2. Gazette des Beaux-Arts, 1935, p. 195, fig. 2. Voir aussi les Victoires peintes en blanc sur le manteau 
du grand-prêtre (Revue Biblique, 1934, p. 562) et comparer à celles des peintures funéraires de Palmyre, par 
exemple dans Ingholt, Berytus, II (1935), p. 63 et pl. XXV, 1. 

3. L’lllustration, 1933, p. 457. 
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peu caractéristique. Le toit, comme celui du Tabernacle ci-dessus mentionné est fait 
de grandes tuiles romaines, très rares à Doura, mais répandues ailleurs en Syrie. 
La ville, du reste, au 111° siècle, ne possédait plus aucun édifice de ce style, et le 
modèle encore a été pris à Palmyre, à Ba‘albek ou dans les villes de la cote. 
L’ensemble du tableau représente donc indubitablement un temple du Ss oleil associé : 
aux planètes et considéré comme le dieu fils dans la triade NRO eran | 

Une grave question se pose alors : quel édifice le peintre a-t-il eu l'intention de 
figurer? Deux solutions sont proposées. Suivant la première, nous aurions 1c1 
une représentation du temple de Salomon, pour cette simple raison que c’est le seul 
grand édifice juif digne de figurer dans les peintures d’une synagogue. 

I/examen des détails du tableau fait naître de grandes difficultés. Sans doute 
la liberté d’ornementation ici réalisée peut être voulue, le décor de la synagogue 
même se justifiant par celui que l’on supposait avoir existé dans le Temple, à 
Jérusalem. Mais cette raison ne suffit pas à expliquer un désaccord complet entre 
les ornements et dispositions figurés dans le tableau et ceux du grand édifice israé- 
lite. Le texte même de la Bible ! conservant des descriptions du plan général, de la 
décoration et du mobilier du Temple, on ne pouvait se livrer a aucune fantaisie 
sans choquer un public averti. Si l’artiste avait voulu figurer le Temple, il n’ett 
pas manqué de peindre le chandelier à sept branches, en avant de la cella’, comme 
il l’a fait dans le tableau symétrique du Tabernacle, et aussi sans doute l'autel, 
les vases de purification, etc... Il n’eût pas oublié non plus les deux colonnes de 
bronze si populaires sous le nom de Yagem et Bo’ az, et figurées dans la célèbre 
coupe publiée par Rossi’. Le peintre, au contraire, a groupé ici les attributs 
paiens que Yahvé a le plus en horreur : le veau d’or et les idoles, véritables 
ba’ alini*. 

L’ordre des tableaux qui entourent l’image de l'édifice permet d’interpréter 
autrement l'intention de l'artiste. Le tableau du temple est le dernier d’une série 
ainsi constituée : 1. Anna conduisant le jeune Samuel. dans la ville de Silo 
(I Samuel, 1-111, fig. 8); 2. La bataille entre les Israélites et les Philistins et la 
prise de l Arche d’Alliance (ibid. TV); 3. L’Idole de Dagon renversée et l'Arche 
prenant le chemin de Beth-Shèmesh (ibid., V et VI, 1-12). Il est naturel de pen- 
ser que le sujet voisin se réfère à la suite du récit, c’est-à-dire à la fin du cha- 
pitre VI de Samuel, qui indique le lieu vers lequel se dirige l’Arche d’Alliance. 
On remarquera même que le chariot peint dans le troisième tableau paraît 
s’avancer vers le temple figuré à côté. Or, le texte nous dit formellement que les 
deux vaches prirent miraculeusement la direction de Beth-Shèmesh, dont le nom 


1. I, Rois, VI-VII; Ezechiel, XI-XLII. 

2. Une convention admise autorisait à figurer devant l'édifice des objets en réalité à l’intérieur. Cf. Hopkins, 
Excavations at Dura-Europos, Report V, p. 105. 

3. Reproduit par exemple dans Sukenik, Beth Alpha, p. 20, fig. 23. 

4, Dans le tableau d’Aaron (Gazette des Beaux-Arts, 1035, p. 195, fig. 2), l'enceinte présente sur le devant 
trois portes comme ici, mais les panneaux sont unis. De simples coquilles forment impostes. 
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FIG. 7, — LE DECOR SURMONTANT LA PORTE DE L'ÉGYPTE DANS LE TABLEAU DE L’EXODE. 
(D’après un calque de l'original.) 


signifie littéralement « la maison du Soleil » ou tout aussi bien « le temple du 

Soleil » 7. Il est naturel que le peintre n’ayant aucun autre renseignement sur 

l'aspect réel de Beth-Shémesh l'ait figurée à la ressemblance des temples du Soleil 
qu'il connaissait. 

On fera cette objection : pourquoi l'artiste, ou plutôt le rabbin qui le diri- 

geait, a-t-il donné une place aussi importante à la représentation d’un lieu dont il 

= est à peine question dans la Bible? Le texte n’en parle guère que pour nous signa- 

ler la mauvaise conduite des habitants’. L’explication de cette anomalie serait 


1. Baith a fréquemment le sens de temple, Gesenius, Lexicon, Rév. Brown, p. 108 et 112. 
2. Samuel, VI, 19-20. 
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= donnée par un déplacement de 
Le tableau qui paraît évident. On 
re sait que le fondateur, et sans 
ae | doute le desservant, de la syna- 
gogue s'appelait Samuel. Or, il 
a fait peindre juste au-dessus 


de son trône, dans le troi- 
—~——_. sième registre, le prophète Sa- 


Z f 4, L fp nf 
=] g Ar W/L 7 Z 
À GB/, Oy R -\. muel, son homonyme, donnant 
ELM Re = PET Ne ae à 
B sf j« Vonction royale a David. La 
Yee. WY : l{ place naturelle de ce tableau 
. a Upp. — 1% était à la suite du cycle de 
Z i) LL 7 e 
1," Samuel au registre supérieur. 
Lorsque le kohen Samuel mani- 
FIG. 8. — FRAGMENT DU TABLEAU D ANNA ET DU JEUNE SAMUEL à 5 x 
SE RENDANT A SILO. festa son intention de voir le 
(Croquis de l’original, avant la restauration.) = 2 
prophète Samuel dominer son 
siège, à la façon d’un patron dans la peinture byzantine, il laissait ainsi un empla- 
cement vide dans la suite des tableaux, et c’est précisément à cette place qu’aurait 


été représentée Beth-Shèmesh. Cette figuration n’était sans doute pas prévue dans 
le plan primitif : ce serait un remplissage tardif. 
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LA MÉDAILLE 
D'UN CABALISTE 
CHAFFREY CARLES 


N proposant récemment l’acquisition par le Cabinet des Médailles de 

la Bibliothèque Nationale d'un exemplaire de la médaille de Chaffrey 

Carles‘, j'ai eu la bonne fortune non seulement de faire entrer dans 

ce dépôt une pièce rare et d’un grand intérêt, mais de répondre, à dix 

ans de distance, à un souhait exprimé par Sir Georges Hill, qui écri- 
vait dans la Numismatic Chronicle, en 1916 : « The disappearance of the medals 
in the Heiss Collection is mysterious, and any one who can trace them will confer 
a great service on students of the subject. » 

En effet, la trés belle piéce qui nous appartient désormais a été acquise de 
Mile A. Bucquet, héritière, en 1889, de la célèbre collection Bucquet-Bournet de 
Vernon, décrite par Migeon dans la revue Les Arts, en septembre 1911. Paul 
Bournet de Vernon était un notaire de Paris, où il mourut en 1882, date où 
M. Bucquet recueillit les objets d’art de toute sorte qu’il avait rassemblés avec 
infiniment de goût : bronzes, plaquettes, émaux, faiences, médailles. etc. 

Or, les 19-20 mai 1880, était dispersée à Paris, eh vente publique, par les 
soins d’Hoffmann, la collection de médailles de la Renaissance d’un M. A***, qui 
n’est autre qu’Alois Heiss. Sous le n° 125, nous trouvons, avec cette mention sin- 
gulière : « Jean Joffredi, évêque d’Arras en 1453, d'Albi en 1462, mort en 1472 », 


1. IAFREDVS. KAROLI. IVRCONSVLTVS. PRESES. DEL(P)HINATVS. E. MLI (feuille). Buste 
à dr. coiffé d’une barrette, vêtu d’une ample simarre. R/ NATVS EGO. TIBI SVM VENIAM QVOCVNQVE 
VOCARIS. Personnage dans un paysage de montagne, soutenu par un ange, et tendant la main a un prétre juif 
qui lui montre le soleil. Dia. 80 mm. La pièce est dorée et percée d’un trou (sous la feuille de l’avers). 

Le présent article reproduit une communication faite par l’auteur au Congrès numismatique, tenu à Londres 
du 30 juin au 3 juillet 1036, à l’occasion du centenaire de la Royal Numismatic Society. 
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la description d’une médaille de bronze doré, du diamètre de 80 mm., en laquelle 
il faut reconnaitre, de toute évidence, celle de Chaffrey Carles, passée a cette date 
entre les mains de M. Bournet de Vernon. La photographie qui l’accompagne, 
sur le catalogue de vente conservé au Cabinet des Médailles, permet de s’en 
assurer. 

Nous voici donc à même de compléter la notice de Sir Georges Hill dans 
son Corpus of the Italian medals of the Renaissance (n° 698). Plusieurs exem- 
plaires de la pièce en question sont connus, l’un à la Bibliothèque Ambrosienne 
de Milan, un autre à la Bibliothèque de Grenoble; le troisième, qui est assurément le 
meilleur, est celui de la Bibliothèque Nationale de Paris (celui de Grenoble est 
doré seulement à l’avers). Un quatrième peut-être est celui dont parle J. Roman, 
en 1880, dans l'édition de l’Heptaméron donnée par Leroux de Lincy et Anatole 
de Montaiglon, et qui se confond sans doute avec celui de M. Eugène Chaper, 
cité par Sir Georges Hill Enfin un cinquième est venu entre les mains de 
M. Ratto, après avoir fait partie de la collection de M. de Jonghe :. 

Il est indispensable de résumer ici, le plus brièvement possible, ce que nous 
savons de la vie du personnage représenté ?. 

Descendant de Jean de Carles, de Droners, en Piémont, Chaffrey Carles 
(IAFREDVS KAROLI) devint conseiller de Frédéric, marquis de Saluces, après 
avoir pris son grade de docteur à Turin, à l’âge de vingt ans. Le marquis Louis II 
le fit podestat de Saluces et de Carmagnole, et le nomma son conseiller et son 
vicaire pour défendre la cause du marquisat contre Charles, duc de Savoie, qui 
prétendait l’en déposséder. A la suite de diverses missions politiques, il fut nommé 
par Charles VIII, roi de‘France, conseiller au Parlement de Grenoble, en 1494. Il 
occupa dans cette assemblée le siège de président, en 1503. Il passa en Italie, à la 
suite de Louis XII, au moment de la conquête du Milanais, et fut nommé mem- 
bre du Sénat de Milan, institué en 1499-1500. Il en assuma la vice-présidence d’abord, 
puis la présidence, après le départ de l’évêque de Paris, François Poncher, qui occupa 
ce siège jusqu'en 1504 °. Carles fut un des négociateurs de la Ligue de Cambrai con- 
tre Venise, en 1508. Après la bataille d’Agnadel, le 15 mars 1509, Louis XII le 
sacra chevalier d'armes, titre qui lui conférait la faculté de porter des vêtements bro- 
dés d’or, l'épée, le ceinturon, les éperons et autres insignes militaires, avec privi- 


1. A. Armand, Les Médailleurs italiens, II, 143, 22- III, 204 G.-G. F. Hill, Numismatic Chronicle 1920. 
p. 03. Corpus of the Italian medals of the Renaissance, n° 608. Catalogue Hoffmann, 1880. L'exemplaire Ratto 
mesure 80 mm., il n'est pas doré. La légende de l’avers, entourée de deux cercles gravés à la pointe, est tréflée. 
Il est percé d’un trou. ; 

2. Sur la biographie de Chaffrey Carles, G. Vallier, Numismatique du Parlement de Grenoble Chaffrey 
Carles, in Bull. de la Soc. dép. d’arch, de la Drôme, XI, 1877, p. 101, XVII, 1883, p. 210, XXI 1877 p 63; 
Piollet, Etude historique sur Geoffroy Carles, Grenoble, 1882; Ad. Rochas, Biographie du Dauphiné, Paris, 
1856; Guy Allard, Dictionnaire historique du Dauphiné; Della Chiesa, Discorsi sopra alcune famiglie nobili del 
Piemonte; Tiraboschi, Storia della letteratura italiana; Vincent Malacarne, Eloge de Carles lu à l’Institut im- 
périal et royal de Padoue en 1816, voy. Delfino Muletti, Memorie storico-diplomatiche, Saluzzo, 1830, t. IV 
Seg) Léon Dorez, Catalogue de la collection Dupuy (a la Bibliothéque Nationale), t. I, p. 261; Léon G. Pélise 
sier, Louis XII et Lodovico Sforza, Paris, 1806, t. II, p. 330; Delaruelle, Le séjour à Milan d’Aulo Gino Par- 
rasio, in Arch, Storico Lombardo, Milan, 1905, p. 52 ss. 
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FIG. 1, — MÉDAILLE DE CHAFFREY CARLES. 


(Cabinet des Médailles.) 


lèges y attachés. Mais après la ba- 
taille de Novarre, le 6 juin 1513, le 
roi de France fut contraint de bat- 
tre en retraite, et Chaffrey Carles 
suivit son souverain. II] paraît s’étre 
établi de nouveau a Grenoble; il 
y mourut au début de 1516, agé 
d'environ cinquante-cinq ans, et 
fut enseveli dans le chœur de 
Saint-André, le 10 avril. 

Je nai pas le loisir d’insister 
sur les détails d’une biographie 
établie par maints auteurs, sur l’hy- 
pothétique mission de Carles au- 
près de Renée, fille d'Anne de Bre- 
tagne, sur son voyage improbable 
en Guyenne, non plus que sur la 
légende scandaleuse qui fait de lui, 
bien à tort, le héros d’une aventure 
contée par l’auteur des Cent nou- 


velles nouvelles, puis par Bonaventure des Périers. Ce que nous retiendrons, pour 
ne pas trop nous écarter de notre médaille, c’est que Chaffrey Carles, personnage 
comme on l’a vu, de premier plan, réunit autour de lui tout ce que le Milanais 


comptait d’humanistes, d'hommes 
de lettres, de savants, de poétes, de 
cosmographes : Alde Manuce, le 
célébre imprimeur, Platino Plato, 
Battista Folgoso, Camillo Ghilino, 
Paulo Riccio, Francesco Pongino, 
Antonio Filareno, J. M. Cataneo, 
Gino Parrasio, Franchino Gafu- 
rio, Isolano, furent ses commen- 
saux, au cours d’agapes où l’on 
mettait en commun les mets les plus 
délicats et toutes les ressources 
de l'esprit. | 

Il fréquentait et estimait aussi 
les artistes, et nous avons un do- 
cument qui nous montre Chaf- 
frey Carles et Charles d’Amboise, 
le maréchal de Chaumont, gouver- 
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neur du Milanais pour la France, écrivant de Milan a la Seigneurie de Flo- 
rence, pour prier celle-ci d’accorder un congé supplémentaire jusqu'à la fin de 
septembre au minimum — la pièce est datée du 19 août 1506 — à Léonard de 
Vinci, dont le concours était, à son dire, indispensable '. On prétend même, mais 
on ne saurait le prouver, que Léonard exécuta un portrait en pied du président. Ce 
qui est sûr, c’est que le fameux poète Baptiste Mantouan, dont nous aurons à 
reparler tout à l’heure, écrivit un distique sous un portrait peint de Carles : 


IN IMAGINEM CAROLI IAFREDI 


Picta videns domini dominum putat ora catellus 
Dedala lafredum sic imitata manus’. 


Cette épigraphe fait à l’allusion à l’anecdote du petit chien qui se laisse leur- 
rer par l’image peinte de son maitre. 

Sa maison étant, en effet, devenue le centre des lettres et des arts du Mila- 
nais, on peut dire que les poèmes qui lui furent dédiés sont innombrables, que les 
livres qui portent son nom dans les adresses des auteurs, formeraient à eux seuls 
une bibliothèque. J. M. Cataneo lui fait l’envoi de son édition des lettres de Pline 
le Jeune, en 1510; Baptiste Mantouan, sa Vie de Denys l’Aréopagite; Gino Par- 
rasio, son commentaire de Claudien, De raptu Proserpinae; Madrignano son /ti- 
nerarium Portugallensium *; Minuziano son édition de Tite-Live, en 1508 *; Fran- 
chino Gafurio, maitre de chapelle de la cathédrale de Milan, son Traité d'harmonie, 
en 1500°; Domizio Calciati, une Description de la Suisse en latin, etc. Le tout 
est naturellement accompagñé d’épitres dédicatoires et de panégyriques du Mécène 
qui nourrissait et entretenait plus ou moins tous ces beaux esprits; non seulement 
il les invitait a sa table, mais il achetait quantité de livres anciens ou nouveaux 
qu’il mettait libéralement à leur disposition : on trouve écrit sur l’un des manus- 
crits de sa bibliothèque : Est communis Carolo cum amicis, ce qui rappelle la 
devise du fameux Grolier ?. 

Il s'ensuit que peu de gens ont été autant loués en vers que Chaffrey Car- 


1. Gaye, Carteggio, Il, 86; Müntz, Léonard de Vinci, p. 438; Beltrami, Mis | Vineini é : 
G. Calvi, fi manoscritti di Lionardo da Vinci, 1925. D va es PR 

2. Œuvres, Lyon, Bernard Lécuyer, 1516, p. 327. Mon attention a été attirée sur ce point par M. L. Royer 
conservateur de la Bibliothèque de Grenoble, et je me plais à rendre ici hommage à la bonne grâce avec la- 
quelle il a répondu a mes questions. 

3. Bibl. Nat. Rés. G 457. Milan, 1508. 

4. Bibl. Nat. Inv. Rés. J 108. 

5. Ms à la bibliothèque de Lyon, avec deux miniatures, dont l’une représente l’auteur offrant son livre à 
Chaffrey Carles, au f° 3, 2°. Je dois cette indication à M. Joly, conservateur des bibliothèques de la Ville de Lyon 
à qui j'adresse ici tous mes remerciements, de même qu'à Mgr Jean Galbiati, préfet de la Bibliothèque Ambro- 
sienne de Milan. 

6. aie ae Dupuy eager Nationale), 454. 

7. Sur ses manuscrits, L. Delisle, Le Cabinet des Manuscrits, t. I, p. 253; G. d’Adda, Archivi i = 
Gee 1885, p. 765, n° 2; Bibl. Nat. Ms lat. 311 (lettres); Léon Dore rae ne de la mn fe Ds LT 
D 201 ‘oe 
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les. Ses deux thuriféraires principaux sont Lancino Corti, dont la verve érudite 
est vraiment inépuisable, en même temps que d’une déconcertante préciosité, et 
Baptiste Mantouan, que j'ai déjà nommé. Le Mantouan jouit d’une célébrité consi- 
dérable : on le plaçait au rang de Virgile. Le vrai, c’est qu’il savait adroitement 
imiter son illustre compatriote, Ses principaux ouvrages, outre la Vie de l’Aréo- 
pagite, sont le De Bello Veneto, ’Exhortatio ad Insubres, qui traitent avec abon- 
dance des événements contemporains, et, parmi les opuscules, des épitres soit à son 
confrère en poésie, Cornigero, soit : ad Iaphredum Caroli. 

Ce qui nous intéresse ici particulièrement, c’est que la légende inscrite au 
revers de notre médaille : NATVS EGO TIBI SVM VENIAM QVOCVNOVE 
VOCARIS, est de toute évidence empruntée à Virgile, comme l’a fort bien noté 
Sir Georges Hill : le Veniam quocumque vocaris est tiré de la troisième églogue, 
au vers 49. Mais, d’autre part, on en retrouve la teneur presque identique dans 
un poème du Mantouan intitulé Epithome vite auctoris : 

Liber ad hoc tandem mortali corpore vadam 
Ad superos : vel quo me Deus ire volet, 
Ipse mihi pater est, quocumque vocaverit ibo. 

Il paraît donc probable que le médailleur s’est vu dicter son texte par le Man- 
touan, commensal de Chaffrey Carles. 


Quant au sujet même de la composition du revers, il est d’une interprétation 
plus difficile. On y voit un personnage vêtu d’une longue robe — Chaffrey Car- 
les lui-même assurément — soutenu par un ange qui le tient aux aisselles, s’avan- 
cant péniblement dans un paysage tourmenté de rochers inaccessibles, et donnant 
la main à un grand prêtre juif qui lui montre le soleil. Notons un détail assez peu 
visible : dans sa main droite, posée sur un rocher en forme de table, Chaffrey 
Carles tient un livre fermé. | 

Cette scène n’a pas d’analogue dans l’œuvre des médailleurs contemporains. 
L'apparition d’un Juif est ici tout à fait exceptionnelle et singulière. Ce qui carac- 
térise le grand prêtre, c’est son vêtement, l’éphod, et surtout l’'Urim et Thummim, 
le pectoral serti de trois rangs de pierres précieuses, organe essentiel des consulta- 
tions obtenues de Jéhovah. Dans l’Exode (XXVIII, 30), Jéhovah dit à Moise : 
« Tu mettras au pectoral du jugement l’Urim et Thummim, pour qu’ils soient 
dans le cœur d’Aaron lorsqu'il se présentera devant Jéhovah, et qu’ainsi il porte 
constamment sur son cœur, devant Jéhovah, le jugement des enfants d'Israël. » 
C’est donc, sinon à Moise lui-même, du moins à Aaron, que Chaffrey Carles donne 
la main, et il est par lui acheminé vers le soleil, allusion à sa science de mathémati- 
cien, de géographe, de cosmographe, dont le loue Minuziano dans sa dédicace des 
Décades de Tite-Live, ou encore Madrignano qui, dans l’/tinerarium Portugal- 
lensium, rappelle à son propos le dit de Salomon : Sapiens dominabitur astris. 
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Par 1A nous voici introduits dans le monde de la cabale, dont Chaffrey Carles 
était un adepte convaincu. Il est notable que l’un de ses familiers était Paulo Ric- 
cio, ce Juif converti au christianisme, professeur de philosophie à l'Université de 
Pavie, qui devint le médecin de Maximilien I”, et qu’Erasme estimait fort. L’ou- 
vrage de sa main, imprimé à Pavie par Bernardin de Garaldis, en 1509, et inti- 
tulé : Pauli Ricci israclitae aphoristicae in cabalistarum eruditionem cum digressio- 
nibus isagogae, ejusdem de modo inveniendi subjecta doctrinarum et ordines con- 
clusiones lepidaque oratio ! est dédié à Chaffrey Carles, et sa publication est contem- 
poraine de la date probable de notre médaille. 

Il est inutile d’insister sur la vogue de ces études, auxquelles s’adonnaient Pic 
de la Mirandole — qui s’efforçait d’harmoniser avec la cabale le néo-platonisme, 
Platon et Aristote — et encore Reuchlinou Agrippa de Nettesheim. Avec un beau 
prosélytisme de récent converti, Riccio s’ingéniait à trouver dans la cabale des 
arguments en faveur du christianisme, et c’est là à quoi tendent toutes les conclu- 
sions de son ouvrage. Or, d’après la cabalistique, cette allegorica legis eruditio a 
deifico Mose sumens originem, selon l’expression même de Riccio, les gens pieux 
peuvent faire leur ascension vers Dieu, méme durant cette vie, en se dégageant des 
liens qui unissent l’âme au corps, et cela avec l’aide des anges. 

N’est-ce point ce voyage vers Dieu que nous voyons Chaffrey Carles en train 
d’accomplir, parmi les montagnes qu’a figurées un médailleur familier avec les paysa- 
ges des Alpes et du Milanais? Car le Soleil, allégoriquement, c’est Dieu, et c’est 
aussi le Christ, ainsi que l’écrit Pic de la Mirandole dans l’Heptaplous : « Pro- 
bemus idem ex figurae similitudine qua per nullam aliam rem imaginari Christum 
congruentius possumus quam per solem.. »?. Et par là les recherches scientifi- 
ques de Chaffrey Carles sont assimilées aux pérégrinations mystiques de l’âme en 
quête de l’éternelle lumière. Il est curieux de noter que pour la première fois, à 
notre connaissance, des idées si subtiles aient jeté leur reflet dans l’art de la médaille, 
au début du xvr° siècle. 

Remarquons toutefois qu’une autre pièce, à peu près du même temps, mais d’un 


tout autre caractère, a trait également aux Juifs. C’est la grande médaille dite de. 


Fourvières qui, d’après son dernier exévète, M. Ferrarés*, fut fondue pour célé- 
brer l'avènement de Jules IT et, avec lui, le retour à la justice. On sait que Jules II, 
lors de son couronnement, en 1503, prit des mesures pour que les Juifs ne fussent 
plus molestés, comme ils l'avaient été sous Alexandre VI. 

La médaille de Chaffrey Carles n’est que de très peu postérieure puisque, 
comme le fait remarquer Sir Georges Hill, elle fut exécutée avant 1509, date de la 


Te Bibl. Nat. Rés. 1522. Ce livre m’a été signalé par Mlle Marie Holban, à l’érudition de qui je suis rede- 
vable de maints renseignements. 


2. Bibl. Nat. Z 570. De felicitate quae est in vita aeterna, VII, cap. 4. 
3. Revue Numismatique, 1010. 
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bataille d’Agnadel, où fut conférée au Président une dignité que la légende ne 
mentionne pas. f 


/ 


Nous aimerions inscrire un nom d'auteur sur un ouvrage qui se recommande 
par d’éminentes qualités artistiques, soit dans le portrait, soit dans la compo- 
sition de la scène du revers. À vrai dire, nous n’en trouvons pas qui, dans les 
années 1504-1509, puisse lui être comparée. Quant aux médailleurs, il n’en est 
pas un seul, à Milan, aux alentours de cette date, qui paraisse capable d’une 
pareille maîtrise. Pas un... sauf Caradosso. Or, on sait que Caradosso, orfèvre 
milanais, expert en joaillerie et en antiques, se trouvait à Rome en 1487; à 
Florence et à Rome de nouveau en 1495; qu’il demeura à Milan jusqu’à la chute 
de Ludovic le More, en 1499. On le voit s'établir à Rome en 1505, au service 
du pape, et y fonder en 1509 la guilde des orfèvres. Il mourut entre le 
6 décembre et le 1” avril 1527. Si nous voulons lui attribuer la médaille de Chaf- 
frey Carles, il faut reporter la date de celle-ci à 1504, avant le départ de Cara- 
dosso pour Rome. Or, c’est le moment où Carles devient président du Sénat de 
Milan, et nous pouvons voir dans cette nomination l’occasion même de l’exécution 
dune médaille à sa louange. Ii avait alors quarante-trois ans : il les porte large- 
ment sur le portrait que nous avons sous les yeux. 

Quant au style de la pièce, tout ce qu’on peut dire, c’est qu’il ne contredit 
pas absolument l'attribution que nous proposons sous toutes réserves. On pourrait 
arguer que les portraits de Jules II ou de Bramante par Caradosso ! présentent 
une disposition du buste analogue à celle-ci, et un parti pris dans le dessin et le 
modelé du visage qui n’est pas éloigné non plus de celui qu’a adopté l’auteur ano- 
nyme de notre médaille. Par contre, les médailles de Caradosso sont d’un module 
beaucoup plus réduit. Dans l’appréciation de ces nuances délicates, on tiendra compte 
du fait que notre exemplaire de la médaille de Chaffrey Carles a été ciselé après 
la fonte et avant la dorure. 

Jean BABELON. 


FIG. 2. — MEDAILLE DE BRAMANTE, par Caradosso. 


1. Wilhelm Von Bode, Caradossos Plaketten und Bramante Anteil daran, Zeitschrift für Numistatik, 1922, 
p. 145 ss. 
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L'HISTOIRE DE JOB 
DANS LES ARTS 


A PROPOS DU TABLEAU 
DE GEORGES DE LA TOUR AU MUSEE D’EPINAL 


ORSQU’A l'Exposition des « Peintres de la réalité », au Musée de 
l'Orangerie, je me trouvai en présence du tableau de Georges de La 

Tour, prêté par le Musée d’Epinal, et que je lus dans l'excellent cata- 

logue rédigé par Charles Sterling, que le sujet de cette peinture, dif- 

ficile à expliquer, était peut-être la Délivrance de saint Pierre, jeus 

aussitôt des doutes sur le bien-fondé de cette hypothèse. Outre qu'il n'existe 
aucune représentation analogue de cette scène biblique, et qu’il est impossible de 
reconnaître un ange — même en tenant compte de la manière de La Tour — 
dans cette femme qui paraît vêtue à la mode du temps, le caractère psychologique de 
cette rencontre entre deux êtres humains s’oppose à une semblable interprétation. 
J'en vins à penser que le sujet de cette peinture était la Dispute de Job avec 

sa femme, telle qu’elle est racontée dans le livre de l’Ancien Testament, au chapi- 
tre IT, et que l’art chrétien, dès ses débuts, a maintes fois représentée de différentes 
façons. Le thème de Job nous apparaît déjà dans les peintures chrétiennes primiti- 
ves des Catacombes, et sur les reliefs des sarcophages. Job y est constamment 
accompagné de sa femme qui le tente par ses blasphémes, mais qui ne parvient pas 
à l’ébranler. Dans les scènes de l'Ancien ‘Testament, découvertes récemment sur les 
murs de la synagogue de Doura-Europos, en Mésopotamie, se trouve une repré- 
sentation de l’histoire de Job’. Des images de Job appartiennent au bagage de 


l’iconographie médiévale, tant en Occident qu’en Orient, et accompagnent l’art 
chrétien sur tout son parcours. 


1. Comte du Mesnil du Buisson, Les peintures de la synagogue de Doura-Europos, Revue biblique, 1034, 
p. 549. 
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LA TOUR. — DISPUTE DH JOB AVEC SA FEMME. 


(Musée d’Epinal.) 


Arch. photogr. 
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Si l'on veut passer en revue les représentations de Job, au siècle de Lav Tour 
dans le grand art, il faut penser d’abord à l’œuvre de Rembrandt, si riche en scè- 
nes de l'Ancien Testament. Parmi les dessins de ce maitre, deux appartiennent à 
l’histoire de Job, et dans tous deux la femme joue son rôle. L'un, il est vrai, 
qui est conservé au musée de Stockholm (H. d. G. 1548), doit être considéré, ainsi 
qu’on l’a reconnu, comme un dessin d'élève, mais le maitre, par les traits puis- 
sants qu'il y a ajoutés, l’a notablement modifié en lui imprimant la marque de sa 
volonté personnelle. Non seulement il a refait Job de sa main, mais il a des- 
siné à nouveau le personnage qui l’accompagne, a gauche, les mains levées, en recou- 
vrant le dessin primitif. Cette nouvelle figure n’est pas, comme le pensait Carl Neu- 
mann !, un homme, mais bien une femme, l’épouse de Job: c’est ce que l’on peut 
déduire de son costume. Elle porte une capuche avec un voile qui pend, et tient une 
aumônière; c’est là un accoutrement que Rembrandt donne aussi aux femmes 
âgées, par exemple sur son tableau de Berlin : La femme de Tobie avec la chè- 
vre. À gauche se présentent deux hommes; entre eux et le personnage qui se 
tient près de Job, on distingue l’esquisse d’un quatrième personnage dont seule la 
partie inférieure est apparente. Il s'ensuit que l’élève avait voulu représenter la 
femme de Job et ses trois amis; donc, la figure redessinée qui retourne la tête 
serait bien celle d’une femme. Toutefois, notre interprétation de la version de 
Rembrandt se heurte à une objection : au lieu des trois amis dont il est question 
dans le récit biblique, artiste n’en aurait représenté que deux, ce dont il est impos- 
sible de donner une explication. Mais notre hypothèse se trouve confirmée par le 
second dessin. 

Dans celui-ci, une esquisse rapidement jetée, de la main même de Rembrandt, 
le maitre a, ce me semble, adopté le même parti: Job est admonesté par sa 
femme, tandis que deux de ses amis se tiennent à proximité”. Le personnage de 
droite — qui n’est pas un homme, comme on l’a cru, mais une femme, désignée 
comme telle par son bonnet — s’adresse à Job, la main droite levée, tandis que celui- 
ci, au lieu d'adopter une attitude douloureuse et émue, comme sur le dessin précé- 
dent, oppose aux reproches qu'on lui fait un calme imperturbable. Les deux amis 
qui accompagnent sa femme se comportent également avec modération, de sorte que 
la femme seule, par sa gesticulation violente, apporte dans la composition un élé- 
ment de turbulence. C’est 1a un dessin admirable, qui, par quelques indications très 
sobres, suggère tout un drame psychologique. Si l’on voulait opposer à notre inter- 
prétation le fait que Rembrandt ne met en scène que deux amis, il faudrait aussi 
faire remarquer que, contrairement à l’iconographie habituelle, Job est représenté 
sur ce dessin non pas nu, mais habillé et sans aucun signe de sa maladie. 

Rembrandt, à notre connaissance, ne nous a donné que des esquisses dessinées 
de l’histoire de Job. Rubens, par contre, lui a consacré tout un autel, où il a intro- 


1. Carl Neumann, Aus der Werkstatt Rembrandts, Heidelberg, 1918, p. 113. 
2. Bâle, Collection Tobias Christ. Valentiner, Rembrandts Handseichnungen (Klassiker der Kunst), I. Nr. 206. 
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duit deux fois, à des places dif- FF 
férentes, la scéne des reproches 
adressés par sa femme au mi- 
sérable. L’autel à volets peint 
pour l’église Saint-Nicolas de 
Bruxelles, en 1612, sur la com- 
mande de la Confrérie des Musi- 
ciens, dont Job était le patron, 
a été la victime d’un incendie, et 
nous ne pouvons nous en faire 
une idée approximative que 
d’après des copies de deux de 
ses parties *. La partie centrale a 
été gravée d’après un dessin de 
Horst, par J. L. Kraft, d’une 
façon fort inadéquate, qui défi- 
gure la facture du peintre. Elle 
représentait Job en proie a ses Fille: Cheon dubs a Cheat) 
souffrances, l’expression douloureuse, assis sur son fumier, et sa femme, debout à ses 
côtés, l’invectivant, « en vraie mégère », dit Rooses dans la description qu’il fait du 
tableau. De l’autre côté sont assis les trois amis, plongés dans leurs méditations, 
tandis qu'à l’arrière-plan de petits diables, évoluant dans les airs, saccagent les 
biens du malheureux. La femme joue le rôle principal, en attaquant son époux, 
les amis ne sont que des assistants muets. Du recto de l’un des volets, qui con- 
tient une seconde représentation de la femme, nous avons des répliques d'atelier, 
au Louvre, dans la collection La Case, et à la pinacothèque de Munich. Il a été 
aussi gravé par Vorstermann, d’après une esquisse qui est conservée au Cabinet 
des dessins du Louvre’. Job, cette fois encore assis sur son fumier, attaqué par 
trois démons qui volent dans les airs, le corps contracté par la douleur, dirige 
son regard souffrant vers le ciel, sans se tourner vers sa femme qui l’invective; 
celle-ci, une gaillarde robuste et dure, que n’effleure aucun sentiment de pitié, se 
tient debout devant lui. Dans la gravure de Vorstermann, il subsiste encore un 
peu de l’expression passionnée, pathétique, dont Rubens avait imprégné sa pein- 
ture. Nous ne sommes renseignés sur les autres parties de cet ensemble que par 
une ancienne description. Au recto du second volet, on assistait à la destruction 
des biens de Job. Au verso des deux volets était figuré le rétablissement de sa for- 
tune, après que Dieu l’eût délivré de ses calamités. 

La conception historique, conforme à l’enseignement théologique de l’Église, 


1. Rooses, L'œuvre de Rubens, I, p. 150. 
2. M. Frits Lugt me fait savoir aimablement que cette esquisse, que Rooses considère comme de la main 
de Rubens, doit être attribuée à Vorstermann lui-même. 
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qui nous montre en Job un exemplum patientiæ, a inspiré les tableaux de la partie 
intérieure de l’autel, tandis que, les volets une fois fermés, on assistait à l’effusion 
des grâces divines sur l’homme qui a supporté la douleur avec constance. 

Si nous poursuivons notre enquête aux époques précédentes, nous nous trou- 
vons en présence, dès le xvi° siècle, d’une série d’autels où la personne et le sort 
de Job sont présentés dans la même intention, et qui offrent certains traits com- 
plètement étrangers à la tradition biblique, librement inventés par conséquent. 

L'un des exemples les plus connus est offert par les deux versos des volets de 
l’autel dit « de Jabach », dont l’auteur est Albert Dürer, et dont la partie cen- 
trale est perdue. Sur l’un d’eux (Francfort-sur-le-Mein) on voit Job assis sur son 
fumier et reployé sur lui-même, recevoir sur le dos un seau d’eau qu'y verse sa 
femme, d'un geste qui manque de douceur et de sollicitude; au lointain on aperçoit 
ses biens en proie aux flammes. Le second (Cologne) nous présente deux person- 
nages en costume du temps, jouant l’un du chalumeau, l’autre du tambour. Par 
là se trouve introduit dans la scène un trait burlesque que n'autorise en aucune 
façon le récit biblique, et qui est aussi loin que possible de son esprit. Sans vouloir 
discuter l’assertion qui nous montre dans les deux musiciens deux des trois amis 
avec lesquels Job s’est mis à discuter ‘, je croirais bien plutôt que ce sont la des 
personnages introduits arbitrairement et dont le rôle, en tournant en dérision le 
malheureux par leur musique, est de mettre en lumière sa patience. C’est le sens 
du passage de l’Ecriture (XXX, 1) où Job s’écrie : « des hommes plus jeunes que 
moi se divertissent à mes dépens! » Cette interprétation est corroborée par d’au- 
tres tableaux d’autels. 

Bernard van Orley peignit le même sujet sur un triptyque que lui commanda 
la duchesse Marguerite d'Autriche, en 1521 (Musée de Bruxelles). Sur la partie 
centrale sont représentés les enfants de Job anéantis avec toutes ses possessions. 
A l'arrière-plan, à droite et à gauche, de petites figures sont groupées en deux 
autres scènes. À gauche, Job, avec deux personnages qui l’accompagnent, s’age- 
nouille devant un autel où est allumé le brasier d’un sacrifice. A droite, accablé 
par la misère et la maladie, il doit subir l’outrage des moqueries : il est nu, assis 
sur un tas de bois recouvert de paille, coiffé d’un bonnet, le bras droit tendu vers 
trois personnages qui s’approchent de lui. Une femme, le port haut, l’air impérieux, 
et le geste vif, joue visiblement le rôle de l’épouse; à côté d’elle, un homme qui a 
une épée à la ceinture s’agenouille comme pour faire une révérence dérisoire: un 
second, jeune, sorte de petit-maitre, tient sa barrette emplumée, et joue du tuba. 
Ici encore, comme chez Dürer, ce sont des figures d'invention qui obsèdent le 
patient de leurs gestes importuns et burlesques. Le côté interne des volets pré- 
sente deux épisodes de l’histoire de Job : l’autel étant ouvert, à côté de la scène 
principale on voit d’une part le rapt de ses troupeaux par les Sabéens, de l’autre 


1. Cf. Weizsacker, Kunstwissenschaftliche Beiträge, A. Schwarsow gewidmet, Leipzig, 1904. 
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la restitution du bétail 
après la fin des souffran- 
ces. Les volets fermés, on 
avait sous les yeux des 
scènes analogues tirées de 
l'histoire de Lazare: à 
gauche, Lazare demandant 
laumone à la porte du 
mauvais riche, à droite, la 
mort de ce dernier et ses 
tourments en enfer. À côté 
de Job, Lazare est un se- 
cond exemplum patientie 
que propose l'Eglise. 

Un tableau d’hotel fla- 
mand du Musée de Colo- 
gne, comprenant deux vo- 
lets sur lesquels sont re- 
présentées des scènes de 
l’histoire de Job, a été at- 
tribué par Max J. Fried- 
laender à l’un des épigones 
de Rogier Van der Wey- 
| den, le Maitre de la lé- 
gende de Ste Barbe’. Le 
peintre, qui travaillait donc 
vers la fin du xv’ siècle, a 
fait usage de motifs libre- 
ment imaginés, étrangers 
au texte biblique. Toute 
une suite d’épisodes sont 
répartis sur le méme théa- 
tre. L'un des tableaux nous 
raconte l’histoire en commençant par la félicité de Job — laquelle est rendue 
manifeste par un festin représenté au premier plan, qui réunit le père et ses enfants 
— jusqu’à l’anéantissement de sa famille et de sa fortune. Le second tableau nous 
présente l’exemplum patientie. Au premier plan, on voit le misérable plongé dans 
le malheur, nu, le corps ravagé d’ulcères, représenté deux fois, en des attitudes 
diverses, sur son fumier. À gauche, il est harcelé par un diable qui tient une verge, 


FIG. 3. — ÉCOLE DE RUBENS. — JOB ET SA FEMME. Dessin. 
(Musée du Louvre.) 


1. Jahrbuch für Kunstwissenschaft, publié par Ernst Gall, 1924, p. 23. 
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tandis que d’autres démons surviennent par derriére. A droite, trois hommes se 
tiennent prés de lui, deux d’entre eux jouant du tuba et de la trompette, tandis 
que le troisiéme s’agenouille devant le patient en tendant la main, ou celui-ci met 
une pièce de monnaie. Derrière, à la hauteur des petits personnages, les musiciens 
se tiennent debout devant une femme à laquelle ils montrent l’argent qu'ils ont 
recu. Cette femme est bien l'épouse de Job : en effet elle est vêtue de la même 
façon que la femme qui paraît dans la scène suivante, à droite, et qui elle, est 
sûrement la femme de Job. Cette dernière gesticule vivement de la main droite, en 
s'adressant à son mari nu sur un tas de fumier, et tient de la main gauche un 
seau dont, vraisemblablement, comme Dürer nous l’a montré, elle va verser le 
contenu sur le corps du malade. Le fond du tableau est occupé par trois scènes 
indépendantes l’une de l’autre, qui nous montrent la conclusion apaisante de l’his- 
toire. Cette peinture, qui n’est certes pas d’un mérite artistique transcendant, ne 
laisse rien à désirer à l’amateur d’un pittoresque narratif assez naïf. 

On voit par les exemples que nous avons cités, et auxquels on en pourrait 
ajouter d’autres, que le récit biblique a servi de thème à la fantaisie. Cette fan- 


taisie s’est surtout attaquée au personnage de la femme — qui, dans l’Ecriture, 
n'apparaît qu'à un passage pour prononcer quelques mots, sans jouer de rôle pré- 
pondérant — pour lui donner des traits qui en font la persécutrice perverse et 


l'instrument de l'épreuve de l’homme. Tournée complètement au burlesque, la scène 
apparait sur une gravure sur bois allemande de la fin du xv° siècle (Schreiber, 
1574 a) : la femme brandit une cuiller à pot contre Job fouetté par le diable, tan- 
dis qu’un fou, cousu de grelots, joue de la cornemuse. Une peinture flamande, exé- 
cutée vers 1600 (Musée de Douai, n° 44), nous montre la femme, munie d’un 
trousseau de clefs, s’avançant contre son mari. D’autres représentations de la 
scène qui apparaissent en différentes régions, y ajoutent, de façon tout arbitraire, 
des musiciens. Un autre cas nous montre quelles libertés on prenait avec le texte, 
pour représenter l’histoire de Job en créant des situations toutes nouvelles. Dans 
les [cones biblice de Mathæus Merian (Francfort-sur-le-Mein, 1625), suite d’il- 
lustrations de différents livres et chapitres de la Bible, gravée par Merian, où : 
chaque image est accompagnée d’un texte versifié qui a trait au sujet représenté, 
et qui reproduit ce commentaire en trois langues, le latin, l’allemand et le français. 
l’image correspondant au livre de Job ne nous offre qu’une scène grossière de 
dérision. Huit personnages, sous la conduite de la femme, qui se comporte comme 
une sorcière enragée, s’attaquent à Job. Celui-ci, assis sur son fumier, le corps nu, 
couvert d’ulceres, fait face à cet assaut sauvage avec un geste de bénédiction. 
Dans l'air, au-dessus de lui, on voit un diable: à l'arrière-plan, la destruction 
de ses biens par la flamme. 

La légende qui souligne le sujet a trait à l’exemplum patientie, et s'exprime 
en latin : Patientiam Hiob audivistis. Tes vers en donnent un commentaire dans le 
même sens, en voici la version française : 


FIG. 4. — MAITRE DE LA LÉGENDE DE SAINTE BARBE, — HISTOIRE DE JOB. 
(Cologne, Musée Wallraf-Richartz.) 
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Hiob extrémement frappé par le diable 
Perdit tous ses biens, ses enfans, ses brebis, 
Par sa femme moqué, ainsi par ses amis, 
Dont sa constance fut plus illustre et notable. 


Si l’on passe en revue d’un coup d’ceil les représentations de Job, depuis le 
xv° siècle, y compris les illustrations de la Bible imprimée, on y observe, ainsi 
que l’a montré Weizsacker dans son article, deux tendances. D’une part, les 
images se conforment assez fidèlement au texte — d’autre part, et c’est le plus 
fréquent, elles y apportent des additions, des modifications fantaisistes, des motifs 
burlesques; le rôle de la femme surtout y est développé, ce que l’on remarque déjà 
dans les premières -impressions illustrées de la Bible. Nous sommes donc fondés 
à supposer qu’indépendamment de l’Ecriture sainte, d’autres sources ont donné a 
puiser aux artistes. Comment expliquer autrement une pareille extension de la 
suite des scènes, à l’aide de traits qui manquent dans la Bible, la concordance des 
motifs qui apparaissent en différents endroits, et qui ne sont pas empruntés à 
l'Ancien Testament, notamment la présence de la femme munie de son seau, et 
celle des musiciens ? 

Weizsacker a déjà tenté de démontrer qu’il faut chercher cette source dans 
le théâtre religieux, dans les pièces qui ont Job pour sujet. Il cite un mystère 
de Job composé par Jacob Ruf, joué à Zurich en 1535, imprimé pour la première 
fois en 1540, où l'épouse de Job se répand en injures contre son mari, et où le 
dialogue de ces deux personnages se poursuit pendant un temps assez long. Mais 
avant cette date, nous connaissons des mystères de Job d’un caractère analogue, 
dont deux sont en français. L'un d’eux fait partie du Mistère du Vieil Testa- 
ment, constitué par une suite de scènes dramatiques tirées de la Sainte Ecriture !. 
Là encore, un rôle important est donné à la femme qui accable de reproches son 
époux. Il comporte, en outre, de nombreux intermèdes : dialogues entre les ber- 
gers, entre les gardiens de troupeaux, entre les chameliers qui se trouvent au 
service de Job, un entretien entre Job et ses serviteurs fidèles qui ne veulent pas 
l’'abandonner après ses malheurs. La conclusion de tous ces débats, ce qui leur 
donne leur sens, c’est l'évocation de la vertu de patience. A la patience de Job 
est comparée celle du Christ, et les spectateurs sont exhortés à s'y exercer eux- 
mêmes : « Adieu, patience prenez. » A côté de cette pièce relativement courte, 
qui compte 14 personnages et environ 1100 vers, nous en connaissons une autre, 
beaucoup plus étendue, à 49 personnages, divergeant notablement de la première, 
et qui a pour titre: La patience de Job *. Il va de soi que nous y trouvons la 
scène de l'épouse; à l’action principale sont enchevétrés des épisodes idylliques et 
campagnards, qui donnent lieu à des dialogues assez grossiers, et à de rudes dis- 


1. Le Mistère du Viel Testament, publié par le Baron James de Rothschild, t. V, 1885. 
2. Petit de Julleville, Les Mystères, t. II, p. 377. 
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cussions entre gens du peuple, et aussi à des récriminations contre la noblesse et 
les grands, exprimées en termes violents. 

Les mystères, le théâtre édifiant, étaient conçus pour les masses, et devaient 
le plus possible se conformer au goût de la multitude. Ils étaient composés à l’aide 
de motifs populaires, et ceux-ci comportaient des personnages qui n'avaient aucun 
rapport, ou des rapports assez laches avec l’action principale. Le commun et le 
trivial, le comique et la farce s’introduisaient ainsi parmi les épisodes les plus 
graves. C’est là, sans aucun doute, l’origine de ces traits étrangers et burlesques 
que nous relevons dans les représentations de l’histoire de Job. Ainsi s'explique 
que la mauvaise femme de Job, armée d’invectives, soit devenue une figure populaire. 

Or, récemment, Oskar Fischel, un des meilleurs connaisseurs du théâtre reli- 
gieux, a révélé que sur l’autel du Maitre de la Légende de Sainte Barbe, au Musée 
de Cologne, où, comme nous l’avons dit, se trouve représentée l’histoire de Job, 
le fond de l’un des tableaux reproduit une scène du théâtre du Moyen Age : c’est: 
celui qui nous montre Vheureuse conclusion de l’histoire, à l’intérieur d’un édi- 
fice’. Cet édifice se compose de trois appartements, celui du milieu plus spacieux 
que les deux autres. Trois épisodes indépendants y sont figurés. Nous avons là la 
reproduction d’une suite de ces « maisons » qui servaient de scènes séparées aux 
épisodes dramatiques consécutifs. Non seulement nous possédons, par conséquent, 
les pièces de théâtre où l’histoire de Job était dramatisée, mais nous pouvons nous 
faire une idée approximative de la forme matérielle que la représentation des mys- 
tères lui avait imposée. 


Revenons maintenant au tableau de G. de la Tour. Les observations précé- 
dentes nous permettent d'affirmer qu’en représentant le colloque de Job et de sa 
femme, le peintre avait affaire à un thème populaire courant. Le format de la 
peinture indique assez qu’elle devait constituer à l’origine le volet d’un autel. L’ar- 
tiste a conçu son sujet comme une scène nocturne, cédant à son goût pour l'effet 
produit par l'éclairage à la chandelle. S’il a placé le patient non pas sur un tas 
de fumier, mais sur un siège primitif, un bloc équarri, nous avons d’autres 
exemples de ce parti pris, notamment sur le dessin de Rembrandt de la collection 
Christ, à Bâle. Le fragment de vase qui git sur le sol n’est autre que le tesson 
qui, selon le texte biblique, servait à Job pour gratter ses ulcères. D'ailleurs, confor- 
mément à son habitude, de La Tour renonce à caractériser de façon précise le 
lieu où se passe la scène — c’est aussi le fait de Caravage et de quelques-uns de 
ses imitateurs, comme Le Valentin — en cela il se montre de l’école de Caravage ’. 
Tout son effort porte sur l'expression psychologique du drame. L’homme contracté 
par la douleur et sa détresse intime, tourne la tête avec une expression désespérée 


1. Oskar Fischel, Art and the theatre; Burlington Magazine, 1935, p. 60. 
2. Pour plus de détails, voyez mon livre : Franzôsische Malerei des 17. Jahrhunderts, im Rahmen von Kul- 


tur und Gesellschaft, Leipzig, 1932. 


112 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et suppliante vers la femme qui lui adresse la parole, et semble lui dire : « Encore 
cela! n’était-ce pas assez? épargne-moi! » 

Si l’on rapproche cette peinture de Job par de La Tour des images aux- 
quelles nous avons fait allusion, il apparait que l’exemplum patientiæ tel qu’il l’a 
figuré, était destiné à orner un autel. Mais il n’ajoute à la scène de l’épouse rien 
qui ne soit donné par le texte biblique. Il s’abstient des exagérations burlesques 
propres aux autres illustrations de l’histoire. La femme n'offre a notre vue rien 
de ces traits raboteux, vulgaires, qui lui donnent ailleurs l’aspect d’une mégère. 
Son apparence est celle qui convient à son rôle, elle se borne à présenter ses 
arguments, et se tient dans la zone modérée du spirituel. En comparaison, Rubens, 
sur l’autel de Bruxelles, est infiniment plus drastique et plus conforme au thème 
répandu par l'interprétation populaire. La conception de La Tour se rapproche 
bien davantage d’une création enracinée dans l’individuel, de la concentration psy- 
chologique qui inspire à Rembrandt ses esquisses, abstraction faite de l’élo- 
cution du Lorrain, par ailleurs si différente, dure, massive et assez rustique. Ce 
qui l’unit à Rembrandt l’éloigne de la peinture d’église officielle de la France, à 
cette époque. En s’abstenant de tout effet de propagande, d’apothéose, d’emphase 
et de faste, il s’en tient à l’humain et au personnel, à une intimité toute unie, 
dont il fait le pôle de sa religiosité. | 

WERNER WEISBACH. 


L'INCONSCIENT DANS L'ART 


Rien ne se fait en art par la volonté seule. Tout se fait par la 
soumission docile à la venue de l'inconscient. 


ObILON REDON. 


N sait que certains individus moralement équilibrés, que rien, en tout 

cas, ne semble prédisposer à accomplir des actes anormaux, se mettent 

subitement, sous le coup de quelque traumatisme encore mal identifié, à 

tracer des signes scripturaux ou plastiques dont ils ne reconnaissent pas 

tout d’abord la signification, et qu’ils sont d’ailleurs dans l’impossibilité 

de diriger, tandis que se produit le phénomène. La force mystérieuse qui les mène 

est tellement impérieuse qu'ils ont tous, sans exception, la sensation qu’une person- 

nalité étrangère les force à transcrire ces messages urgents. Quelquefois, ces 

« esprits », comme ils les nomment, sont multiples et leur font accomplir des tra- 
vaux très différents d’aspect |. 

C’est ainsi que le graveur Desmoulins, célèbre vers 1880, fut amené, durant 

dix années, à accomplir, entre ses séances de travail normal, d'innombrables des- 

sins ressortissant à deux techniques bien différentes. Les uns représentent des 

figures ou de simples visages groupés, ou plutôt enroulés dans les écheveaux d’in- 

nombrables traits bouclés. Les autres, tracés à la plume, superposent de capricieuses 

architectures où le type humain n'intervient qu’à titre allusif. Les linéaments ser- 

pentent, ondulent, mais ne tourbillonnent plus: le monde ainsi créé n’est plus 

fermé, mais en perpétuelle voie de formation. Par contre, c’est un même «esprit » qui 

règne dans les productions de Lesage, ce mineur, qui entendit dans les couloirs téné- 

breux l’appel de la Muse lui intimant l’ordre d’acheter des toiles, des couleurs et des 

pinceaux, à l'existence desquels il n’avait pas jusque-là attaché la moindre attention. 

En consultant les volumineux dossiers de plusieurs de ces singuliers artistes, 


~ 


1. Le présent article est tiré d’une conférence donnée par l’auteur, faite à l’Institut Métapsychique, le 5 mai 
1936. 
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je fus surpris de découvrir cer- 
taines analogies entre leurs ceu- 
vres et celles des artistes surréa- 
listes. 

On n’ignore pas que les Sur- 
réalistes se sont proposé d’épurer 
l’art littéraire et plastique, souillé 
par la routine académique, en 
donnant droit d'asile aux effu- 
sions non contrôlées du moi pro- 
fond. Les manifestes d'André 
Breton éclaireront sur cette en- 
treprise de retour à la sponta- 
néité en voie de dispersion à la 
suite de toutes les spéculations 
rationalistes que l’on sait. Bref, 
jai été frappé de lair de res- 
semblance qu’affectaient certai- 
nes compositions de Gruzewsky 
et de Desmoulins avec les ceu- 
vres de Mir6, de Max Ernst, 
de Dali et de Masson et celles, 
toutes récentes, de Picasso. 
Même serpentement des formes 
qui se lovent et s’enlacent indéfi- 
niment, qui s’enfantent les unes 
les autres et s’épandent comme 
les eaux de la marée montante 

sur une plage lisse. On sent que 

ee eee l'impulsion graphique ne rencon- 

tre pas plus de résistance que la 

vague qui s’épuise d’elle-même, et que les vieilles règles traditionnelles, que le 
« polissez-le sans cesse et le repolissez » ont été rejetées avec horreur. 

Picasso m'a confié dernièrement qu’il ne savait pas, lorsqu'il se mettait devant 
la toile, ce qu'il allait peindre et qu’il ne s’en apercevait qu’au fur et à mesure 
qu’il l’exécutait. Cela me fait penser à une réflexion d’enfant récemment enten- 
due. Sa mére, comme il dessinait, lui demanda : « Que dessines-tu? » — « Attends, 
répondit l'enfant, ça n’est pas fini, je ne sais pas encore. » 

Il importe peu de savoir si la confession de Picasso est sincère ou non. Qu'ils 
peignent, lui et ses amis, dans l’inconscience complète ou dans une demi-inconscience, 
l'essentiel, au point de vue qui nous occupe, est qu’ils ne sont arrêtés indiscutable- 
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ment par aucun frein et qu’ils favorisent dans la plus grande mesure l'introduction 
du graphisme automatique dans leurs expériences picturales. 


Il serait intéressant de rechercher les témoignages d’une révolte équivalente 
dans les œuvres des grands inspirés du royaume pictural, ceux qui, historiquement, 
ont violé l’ordre classique, cet ordre dont tout Français cultivé moyen clame aveu- 
glément les vertus, afin de se mettre astucieusement à l’abri de toute émotion artis- 
tique. Ces grands inspirés se nomment Mathias Grünewald, Jérôme Bosch, Pierre 
Breughel le Vieux, Le Greco. On ne trouve dans leurs œuvres rien de cette « clarté 
et de cette mesure » françaises, qui servent actuellement à légitimer les fadeurs les 
plus écœurantes des peintres officiels. On y voit apparaître des monstres singu- 
liers n’appartenant à aucune espèce définie, chevauchant même les régnes végétal 
et animal et réalisant des rencontres comme il s’en établit uniquement dans les 
hallucinations ou les rêves. 

Mais ce n’est pas seulement dans le domaine du fantastique et de l’irration- 
nel que j'irai chercher des ressemblances entre les œuvres médianimiques et les 
œuvres les plus modernes. J’en trouverai de moins décoratives et peut-être de plus 
convaincantes dans certaines particularités de la technique picturale. 

J'ai été amené aux constatations qui vont suivre en réfléchissant sur la diffé- 
rence fondamentale qui existe entre l’art classique et l’art baroque. Je constatai 
que l’art classique se reconnaissait, depuis les fresques de Pompei jusqu'à l’Apo- 
théose d'Homère, par la dominance de l’angle droit. La verticale sur l’horizontale, 
qui constitue l’armature de toute œuvre classique, est en quelque sorte l’hiéroglyphe 
du calme et du silence, en 
même temps que l’expres- 
sion de l’effort continu de 
la conscience pour effacer 
les traces des apports in- 
conscients. 

On peut suivre cette 
opération de correction que 
donne l’homme cultivé, clas- 
sique, à l’homme spontané 
qu’il contient (comme le 
verre de cristal contient le 
champagne  bouillonnant ), 
en comparant les dessins de 
premier jet des artistes les 
plus sévères : Dürer, Ra- 
phaël, Ingres, avec leurs si ak cote ak 


Dessin. 


… ‘j Ps + r « AS a as ae ts ie 2 gn Mo oo * “fT i 


—————__—_—_—_—_———— nn? 
110 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


épures définitives. C’est la 
nuit et le jour. 

Nous reproduisons un 
croquis spontané d’Albert 
Dürer, peintre, s’il en fut, 
de la rigueur et de la pu- 
reté. Un détail frappe tout 
d’abord : l’abus des courbes. 
On cherche vainement une 
de ces droites nettes que 
Dürer emploie toujours de 
préférence aux courbes 
dans ses tableaux. Il n’y a 
presque aucune variété dans 
le dessin proprement dit; le 
style, ici, ne provient que 

FIG. 3. — ROSE ADLER du mouvement, des propor- 

ax tions, mais non du trait lui- 

même, ni de la variété de ses composantes. Or, tous les croquis rapides et sponta- 

nés de Dürer sont ainsi, de même que les croquis directs et spontanés de tous les 
peintres, même les plus disciplinés. 

Si, par ailleurs, on considère ses dessins finis, ses épures pour ses tableaux 
ou son graveur, on s'aperçoit qu'il n’a retenu des courbes dont il abusait au début 
qu'une minime partie, et que la ligne droite et l’angle qui en est l'aboutissement 
ont fait leur apparition, en un mot, que toutes les ressources de la géométrie ont 
été mises à contribution. 

On voit ici, qu’abstraction faite de la sinusoide de la tête et du dos, la courbe 
trés peu accentuée du ventre et du bas de la jupe, il n’y a que des droites dans ce 
dessin étudié. Lorsque d’autres courbes que celles-ci se sont présentées dans le 
modèle, Dürer les a exprimées à l’aide de petits traits droits formant des angles 
très ouverts, comme dans le renflement de la jupe, immédiatement après la man- 
che du premier plan. Et ainsi de suite. 


Puisqu’il est constant que les dessins spontanés des maitres sont a base de 
courbes et que leurs dessins surveillés sont à base de droites, il me semble qu’on 
peut hasarder que la courbe, élément unique de notre expression spontanée, ins- 
tinctive, est le signe du relachement de la raison, le symbole de quelque poussée 
vitale et profonde, de quelque chose que je me garderai bien de définir, laissant ce 
soin aux psychologues et aux psychanalystes, et que je comparerai anodinement au 
tournoiement merveilleux de la plante ivre de liberté et de plaisir. Que l’on consi- 
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dère une feuille d’acanthe en pleine jouissance vitale : rien ne peut donner une 
plus parfaite idée du bonheur d’être délivré de toute contrainte que cette ivresse 
de la feuille qui se déplie, se détend, tourne sur elle-même, décrit une autre volute 
et recommence encore cette danse amoureuse dans la lumière. Les vrilles des plan- 
tes grimpantes, qui se déroulent comme des intérieurs de coquillages, n’en finissent 
plus de tracer des paraphes vertigineux. Rien ne me donne davantage la sensation 
du génie déchaîné que ces tiges folles de leur corps. 

Ce n’est pas sans émotion que l’on retrouve ces arabesques chargées de sens 
dans les masques et les fétiches océaniens qui, on ne l’ignore pas, ont exercé sur 
l’art moderne une si forte influence. M. Monod-Herzen, qui, par ailleurs, écri- 
vit des pages remarquables sur l’art et l'inconscient, déplorait cette influence et 
flétrissait dans ses Principes de la Morphologie Générale les marques d’exagéra- 
tion, de heurt, de confusion, de dislocation, d’incohérence, qui sont, selon lui, les 
caractères du cubisme. 

C’est sans doute parce qu’il n'avait pas été suffisamment écœuré par les rava- 
ges de la civilisation sur la sensibilité contemporaine, ravages que prévoyait 
Baudelaire en ces termes : « Nouvel exemple et nouvelles victimes des inexora- 
bles lois morales, nous périrons par où nous avons cru vivre. La mécanique 
nous aura tellement américanisés, le progrès aura si bien atrophié en nous toute 
la partie spirituelle, que rien, parmi les rêveries sanguinaires, sacrilèges ou anti- 
naturelles des utopistes, ne pourra être comparé à ses résultats positifs. » 

Décidément, devant les ravages de la rationalisation, que dénonce avec force 
André Breton dans ses Ma- 
mifestes du Surréalisme, 
l’homme primitif nous ap- 
paraît dans le cadre des for- 
ces naturelles, comme un 
modèle de vertu; et si Bau- 
delaire était parmi nous, il 
ne faudrait probablement 
pas le pousser bien fort 
pour qu’il voie dans le sau- 
vage rêveur et patient, dans 
cette force rusée, docile aux 
effluves terrestres, munie 
d'antennes invisibles, mode- 
lée par Pair et le feu, com- 
plice des éléments, une es- 
pèce de délégué des rythmes 
primordiaux, un messager 
des forces originelles. abr ae ene 
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FIG. 6, — ALBERT DURER, Dessin. 
(Vienne. Albertina.) 
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Au demeurant, les grands inspirés dont 
j’ai parlé nous offrent, dans leurs chefs-d’ceu- 
vre anti-académiques, anti-bureaucratiques, 
l'exemple de cet héroisme expressif, qui ne re- 
cule ni devant « les exagérations, la confu- 
sion, la dislocation et l’incohérence » pour at- 
teindre le but suprême de l’art qui, quoi qu'on 
en dise, est toujours, dans une certaine me- 
sure, de rattacher les actes normaux de 
l'homme aux terreurs et aux rêveries de son 
enfance. Quoi de plus incohérent et inintelligi- 
ble que ce tableau du Greco : Jésus au Jardin 
des Oliviers, où l’on voit les personnages du 
drame, et la lune même, ensevelis au sein de 
profondes cavernes, de ces cavernes où som- 
brait notre raison enfantine, où nous préci- 
pitent si fréquemment les songes révélateurs ? 


Après cette trop longue parenthèse, il 
me faut revenir à mes considérations sur la 
ligne courbe considérée comme le symbole 
plastique de l'acte irréfléchi. L'écriture, ex- 
pression spontanée de l'individu, recèle plus 
de courbes que de droites chez les natures 
sensibles. Les barres que les enfants ap- 
prennent à tracer sont toujours proches de 
la courbe. La courbe apparaît donc comme le 
signe de l'inquiétude et de l’inspiration, la 
droite comme celui de la décision, de la luci- 
dité, de la maitrise. 

Les impressionnistes, qui n'étaient nul- 
lement cartésiens et qui inaugurèrent, en 
réaction contre les disciplines séniles de 
l’école, cette merveilleuse indiscipline inspirée, 
cette obéissance passive aux hallucinations in- 
térieures, coincidant avec les aberrations des 
sens : ombres violettes, perspective des verti- 
cales, etc., peignirent par touches en forme de 
virgules. Van Gogh, qui fut celui d’entre eux 
qui s’abandonna le plus à son lyrisme inté- 
rieur, usa très peu de la touche droite. Ses 
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prairies ondulent sous le vent de son inspiration, ses ciels tourbillonnent, ses arbres 
tournent indéfiniment. Les seuls peintres de l’époque impressionniste qui n’usèrent 
pas de la virgule furent justement les plus réfléchis, les seuls théoriciens : Cézanne 
et Seurat. Cézanne, à la volonté tendue, à la discipline féroce, peint par touches car- 
rées, par traits affirmatifs. Je parle de ses toiles, car ses aquarelles et ses dessins, 


exécutés directement, n’échappent pas à la loi de l'expression spontanée et, à la 
façon de ceux de Dürer, 


serpentent comme l’inquié- 
tude et le péché. Quant à 
Seurat, il est l'inventeur 
du point. C’est tout dire. 
Quel signe symboliserait 
mieux que celui-ci la vo- 
lonté d’en finir avec la sen- 
sation facile et de rythmer 
son discours pictural ? 

Afin d’alléger ces con- 
sidérations par quelque ap- 
parence de plaisanterie, je 
dirai que la virgule im- 
pressionniste montre que 
la phrase ébauchée par la 
nature se continue chez le 
peintre dans les brumes de 
l'inconscient, que le trait 
cézannien implique une ré- 
serve, une réticence à la façon dont le tiret dans une phrase retarde la marche d’une 
position, et que le point de Seurat y met définitivement un terme. 


FIG. 7. — ALBERT DURER. 


Croquis. 


Pour illustrer cette transformation de la sensibilité, je crois piquant de mon- 
trer l’histoire d’une architecture depuis les temps classiques jusqu'à nos jours. 
Considérons la grand’place de Harlem, de J. Berck-Heyde. Nous éprouvons devant 
cette image une impression de sécurité. Toutes choses sont pour ainsi dire pétrifiées, 
elles sont encore étrangères à l’homme, malgré qu’entamées partiellement par la con- 
vention de la perspective. Les yeux pleins de cette verticalité immuable, si lon 
regarde attentivement cette place de Rouen, ou, à son défaut, la rue Saint- 
Romain, à Rouen, traitée par Pissaro, selon la formule impressionniste, on 
s'aperçoit que le corps inerte des édifices s’anime. L’atmosphére, comme un sang 
violent, circule parmi ces géométries délicatement attendries. De légères déforma- 
tions inclinent doucement les maisons les unes vers les autres. Les ornements des 
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fenêtres, les arcs gothiques perdent de leur dureté; un minuscule mouvement 
giratoire fait osciller tout le spectacle autour du centre de la composition : l’homme 
s’ajoute à la nature, ou plutôt se préfère à elle; je ferais mieux de dire : il préfère 
les hallucinations conscientes qu’un spectacle naturel déclenche en lui aux constata- 
tions entachées de matérialisme et de rationalisme mises en honneur par la routine 
académique. On peut donc dire que le peintre est plus attentif à ce qui se passe dans 
ces régions situées entre la conscience superficielle et le subconscient, qu’aux opé- 
rations classiques de sa raison. 

Obéissant à cette pente fatale qui entraîne les artistes vers une appréhension 
de plus en plus fidèle de leurs réactions spontanées devant ces spectacles où se 
mélangent images extérieures et images intérieures, les cubistes, entre 1900 et 
1914, et en particulier les peintres français, plus amateurs de paysage que leurs 
camarades espagnols n’hésitent pas à exagérer le léger mouvement giratoire 
ébauché par Pissaro et à le laisser s'épanouir sans vergogne. 

Les Toits de Paris, de Fernand Léger, où de délicats ballons de fumée tra- 


FIG. 8. — VRILLES VÉGÉTALES. Photographies d’après nature. 
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FIG. 9. — LÉ GRECO. — JESUS AU JARDIN DES OLIVIERS. 
(Londres, National Gallery.) 


cent une ronde subtile autour des maisons désaxées; les Ports de Metzinger, ot 
les bâtiments épousent la courbure des voiles déployées; les Chasseurs et les Por- 
traits d'Albert Gleizes que les arbres gonflés et les maisons fragmentées enve- 
loppent amoureusement; les Viaducs et les Ports de George Braque qui déploient 
leurs plans en guirlandes et s’ouvrent comme un éventail; les premiéses composi- 
tions de de La Fresnaye, où les nuages, les tournants de routes, les renflements de 
terrains accordent leurs formes convexes selon un rythme explosif; les Vues de 
Paris, enfin, de Robert Delaunay, dont tous les éléments gravitent autour d’un 
point central comme dans cette vue intérieure de Saint-Séverin, tirent, des timi- 
des essais de Pissaro, des conclusions d’un dynamisme impressionnant. 

Grâce à cette suite d’images, on devine ce qu’il faut penser des commen- 
taires que la plupart des critiques ont consacrés au cubisme qu’ils considéraient 
comme une réaction contre l’impressionnisme. Le cubisme fut bien cela à un cer- 
tain moment, comme le prouvent, de Braque et Picasso à de La Fresnaye, beaucoup 
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d'œuvres vers la fin de la 
période héroïque, où l’on re- 
marqua à nouveau l’exis- 
tence de l’angle droit, c’est- 
a-dire la prédominance de 
la volonté consciente sur 
l’effusion pure. Mais, peu à 
peu, le cubisme abandonna 
cette tyrannie de la raison 
et, obéissant à ce mouve- 
ment mystérieux qui poussa 
les impressionnistes à ac- 
corder une audience de plus 
en plus grande aux messa- 
ges venus de l'intérieur, il 
laissa progressivement s'en- 
tamer les trop rigoureuses 


popularité sous la poussée 
libératrice de l'inconscient. 
Cette nature morte de Pi- 
casso, vieille déja de dix 
ans, montre le fléchisse- 
ment de l’'armature et l’effet 
corrosif sur les fières cons- 
| tructions de l'esprit, de l’ins- 
FIG. 10. — G.-J. BERCK-HEYDE, — UNE RUE DE HAARLEM, Phot. Hanfstaëngl. tinct baroque et profond. 

(Musée de Bruxelles.) A la suite de Picasso 

sont venus les peintres surréalistes, dont on trouve dans les Cahiers d’Art et 


Minotaure, revues strictement dévouées à ce mouvement, des reproductions abon- . 


dantes où se lit très distinctement cet abandon total de l’étre a la dictée inté- 
rieure, ce recours aux phénomènes d’automatisme verbo-visuel, à un graphisme 
automatique semblable par tant de points a celui de la plupart des artistes irres- 
ponsables, 


La question qui se pose aprés ces effleurements spéculatifs, dont on voudra 
bien pardonner la légèreté, est celle-ci : un art vraiment élevé, profitable au plus 
grand nombre d’hommes possible, peut-il naître uniquement de ces hallucinations? 
Pour y répondre, il suffit de regarder a nouveau les ceuvres de Griinewald, de 
Bosch, de Breughel et du Greco; on y discerne ces fantasmagories inquiétantes, 


architectures qui firent sa. 
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ces emmêlements d'algues, 
ces enroulements chevelus, 
ces triomphales arabesques 
végétales, humaines, ro- 
cheuses ou nuageuses, qui 
nous font oublier les miè- 
vres, fades et déshonoran- 
tes beautés de l’art classico- 
académique à base de cet 
ordre, de cette mesure, et 
de cette clarté chers à Clé- 
ment Vautel et à la plu- 
part des Français-cultivés- 
moyens. 

Mais on y discerne 
par surcroit un sentiment 
communicable et familier, 
une expression humaine à 
laquelle chacun, pourvu 
qu'il lui reste quelque sensi- 
bilité, pourra accorder son 
cœur. C’est dire que s’il est 
nécessaire de nettoyer les 
écuries classiques, où les 
Pégases modernes broutent 
une paille empoisonnée (le 
nettoyage ne pouvant être 
effectué qu’à l’aide du re- 
tour aux forces natives de FIG. 11. — PISSARO. — LA RUE SAINT-ROMAIN, A ROUEN. 

(Collection Marcel Guyot.) 

l'inconscient), il n’est pas 
moins nécessaire d'organiser ces apports plastiques cueillis aux plus délicieuses pro- 
fondeurs et de leur donner, en les soumettant aux règles de la plus sévère technique, 
le maximum de rendement, afin de communiquer avec le plus grand nombre 
d'hommes, ne serait-ce que pour les arracher un instant aux dangereux mirages de 
la raison. + 

_ Cet article était écrit lorsque l’on me montra des dessins de Rose Adler, exécu- 
tés sans contrôle aucun et avec une rapidité et une facilité inconnues d’elle. Cette 
subite inspiration inconsciente se traduit non plus à l’aide des éléments rectilignes 
jusque-là recherchés pour ses excellents travaux de reliure, mais au contraire par le 
truchement de la sinusoïde, indéfiniment répétée. 


André LuorE. 


LA CÉRAMIQUE ITALIENNE 
ESSAI DE CHRONOLOGIE 


ES musées parisiens forment, dans leur en- 

semble 1, l’une des plus riches collections de 

céramique italienne qui soit, et cependant 
voici plus d’un demi-siècle que la majolique n’a 
pas été étudiée en France : les travaux d’Eu- 
gène Piot? et d'Emile Molinier sont à peu 
près les derniers qui aient été publiés en langue 
française. 

Avant d'entreprendre de plus longues études 
sur un sujet si controversé, et en bien des points 
encore si obscur, il ne semble pas inutile d’en 
donner un aperçu chronologique et d'indiquer 
l’évolution probable, l’enchainement supposé des 
grandes fabriques italiennes. En effet, les beaux 
travaux de M. Ballardini 4 et de M. Rackham 5 
permettent dès aujourd’hui de dégager les prin- 
cipales étapes d’un art qui prit un essor inoui 
dès le début du Quattrocento. 

En n'utilisant qu'avec prudence les publica- 
tions du x1x° siècle et en s’attachant aux seules 
pièces qui portent une date et une marque d’ori- 
gine, ou tout au moins à celles dont la prove- 
nance (région où elles furent trouvées, pièces de 
fouilles) ne fait guère de doute, on peut en avoir 
une vue plus nette, bien qu’encore sommaire. 
Mais pour fournir un cadre rigide à un sujet 
depuis longtemps délaissé, du moins chez nous, 
nous serons amenés à tracer des limites systé- 
matiques, et par conséquent artificielles et inexac- 
tes, à une étude qui ne peut, et ne pourra proba- 
blement jamais, être faite avec rigueur. Non seu- 
lement nos connaissances sont assez bornées, 
mais les déplacements que faisaient les potiers, 
suivant les protections ou les facilités qui leur 
étaient accordées ici ou là, emmenant avec eux 
formes, décors, couleurs, modèles et traditions 
d'atelier, sont la cause de confusions et d’er- 
reurs. Comme notre principal guide, le décor, 


1. Louvre, Cluny, Sèvres, Collection Dutuit au Petit 
Palais et Musée Jacquemart-André. Il faudrait y ajou- 
ter aussi plusieurs collections privées parisiennes et, à 
Rouen, quelques pièces au Musée des Antiquités de la 
Seine-Inférieure, 


2. Collection Spitzer, la Céramique Italienne, Gaz. des 
Beaux-Arts, 1881, t. XXIV, 2° période, pp. 360-305. 

3. La Céramique Italienne au XV° siècle, Paris, 1888. 

4. Cf. la revue Faenza, t. I à XXIII, 1013-1035, et 
surtout le précieux Corpus della Maiolica Italiana,'t. I, 
Le Maioliche datate fino al 1530, 1933 (ann. XI). 


Se En quelque sorte résumés dans son trés substan- 
tiel Guide to Italian Maiolica, Victoria and Albert Mu- 
seum, 1933. 


nous fourvoie trop souvent a notre insu, le 
docteur Chompret préconise d’y adjoindre l’exa- 
men de la terre: celle-ci, rougeâtre au xiv° 
siècle, devient vite assez pure et blanche (Tos- 
cane, Faenza, au xv° siècle) et il faudrait, ainsi 
qu’on l’a déjà quelquefois tenté 6, appliquer des 
méthodes scientifiques à des ouvrages exécu- 
tés à l’aide de procédés empiriques, de dosages 
peu précis, la cuisson étant inégale et les lits 
d'argile variables en un même lieu. 

Les documents d’archives, malgré les rensei- 
gnements précieux qu'ils ont pu fournir sur 
quelques artistes dont les œuvres sont signées, 
sont le plus souvent encore inutilisables : ou 
bien ils donnent des noms de potiers qu'on ne 
peut mettre sur aucune pièce, ou bien ils indi- 
quent des fabriques d’où ne sont peut-être sor- 
ties que des poteries vulgaires et non pas les 
pièces que nous voulons leur attribuer. 

Dans ces études, la seule ressource reste dans 
fa pièce elle-même, et, trop souvent encore, nous 
en sommes réduits à l’hypothèse. 

Quant aux dates que nous fournissent les piè- 
ces mêmes, elles doivent être prises, dans 
un schéma comme celui que nous nous propo- 
sons de tracer, comme une moyenne : ce sont 
des indications approximatives sur le développè- 
ment et le style des diverses fabriques, et elles ne 
restent vraies que si on leur laisse une certaine 
souplesse. En effet, certains ateliers ont pu, dans 
le même centre, être en avance sur d’autres, et, 
par contre, un même motif a pu se perpétuer 
dans une ville bien après sa disparition de celle 
où il avait été créé. 


Les deux périodes qui restent le plus confuses. 
sont, d’une part, celle des origines, et, d’autre 
part, celle qui avoisine l’an 1500, où se dégage 
le style qui va faire de la faïence italienne une 
esclave de la peinture. 

Laissons de côté la porcelaine, caractérisée en 
Italie par les précieux produits florentins du mi- 
lieu du xvi° siècle, connus sous le nom de « por- 
celaines des Médicis », ou, au xvirI° siècle, par 
des porcelaines dures imitées de celles de Meis- 
sen ou de Strasbourg, et des porcelaines tendres 
inspirées des fabriques françaises, principale- 


6. Cf. Orazio Rebuffat, I pavimenti maiolicati del XV 
e XVI s., esistenti nelle chiese di Napoli, Faenza, 
t. V (1917), III-IV, pp. 67 et sqq. 
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ment de Vincennes-Sèvres. La céramique ita- 
lienne se divise en deux classes, selon que la 
terre est recouverte d’un émail plombifére ou 
d’un émail stannifère 1. 

Dans le premier cas, le dessin est gravé sur 
engobe et cet emploi des sgraffiti, qui dérivait 
de traditions du Bas-Empire et d’influences by- 
zantines, a connu son plus grand succès dans 
l'Italie orientale et septentrionale. Dès le x1rr° 
et le xIv° siècle, et surtout au XV° s., qui mar- 
que l’apogée de cette technique, on en fabrique à 
Faenza, Bologne, Padoue, Trévise, Milan, Tu- 
rin, etc., et le goût s’en perpétue jusqu'aux xVIr° 
(Pavie) et xviri® siècles (Bologne). Nous n’in- 
sisterons pas davantage sur ces pièces dont, au 
demeurant, le caractère artistique est souvent 
faible. 

Par contre, le fond blanc que procurait l'émail 
stannifère a donné aux céramistes italiens l’oc- 
casion de développer leurs talents de coloristes et 
de dessinateurs, et ce procédé permit à l'Italie 
de renouveler l’art de la faïence pour le communi- 
quer ensuite à l'Allemagne, aux Pays-Bas, a la 
France surtout. 


XIV® SIÈCLE, — L'origine de cette technique à 
fond d’émail blanc et des premiers décors italiens 
a été fort discutée. Si l'influence orientale est 
indéniable, il semble qu’elle soit d’abord venue 
par les Arabes, de l'Afrique du Nord et la Sy- 
cile. 

Les pièces les plus anciennes présentent des 
décors géométriques et des animaux stylisés, les 
seules couleurs employées étant le vert et le 
manganèse (fig. 12). M. Ballardini? a proposé 
de dénommer « archaïque » cette période qui 
s'étend sur tout le x1v° et le début du xv° siè- 
cle. Orvieto ou Sienne en auraient été les prin- 
cipaux centres, mais d’autres villes, et parti- 
culièrement Faenza 3 en fabriquèrent aussi. Déjà 
des reliefs apparaissent sur quelques pièces tos- 
canes. 


PREMIERE MOITIÉ DU XV° SIÈCLE. — Tandis 


1. En ce qui concerne la technique, on en suivra 
toutes les opérations, avec dessins à l’appui, dans le 
traité de Cipriano Piccolpasso, L’Arte del Vasaio, qui 
fut écrit à Castel-Durante au milieu du xvi° siècle et 
qui vient d’être édité, avec toutes ses illustrations, par 
MM. Rackham et Van de Put, à Londres. 

2. Cf. Ballardini, Nuovi aspetti della critica dell’arte 
ceramica, Faenza, t. XI (1923), III-IV, pp. 53 et saq. 

3. En particulier des cruches et des coupes portant les 
initiales et les armes des Manfredi. 
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que le Nord et l'Est de l'Italie, et même Faenza, 
voient l'épanouissement des sgraffiti et seule- 
ment quelques essais d’émail blanc à décor vert 
et manganèse, la Toscane et l’Ombrie perfec- 
tionnent cette dernière technique, et dans ces 
régions, dès le début du xv° siècle, le décor 
s'inspire des faiences hispano-mauresques qu’en- 
trepose le commerce de Majorque. Des feuilles 
de chêne ou de fougère, des courses d’animaux, 
des personnages méme apparaissent, d’abord en 
vert et manganése (voyez le grand bassin du Lou- 
vre orné d’un lion qui supporte l’étendard de 
Florence); puis à ces couleurs s'ajoute un bleu 
épais et profond, qui bientôt forme relief 
(comme sur le plat à deux personnages du mu- 
sée de Rouen). Aux environs de 1430-1440, le 
bleu en relief, cerné d’un trait au manganèse, 
a totalement supplanté le vert : c’est l’époque 
de ces beaux vases à fond blanc-crème qui ont 
dû être fabriqués en Toscane, peut-être à Flo- 
rence (fig. 11). C’est là que travaillent alors les 
della Robbia et la beauté des émaux qu’em- 
ployaient sur leurs sculptures ces artistes célè- 
bres ne fut pas sans influence sur le développe- 
ment de la céramique. 


TROISIÈME QUART DU XV° SIÈCLE. — Les 
Manfredi, seigneurs de Faenza, donnèrent a 
cette petite ville de la Romagne une importance 
qu’elle ne devait plus perdre dans l’histoire de 
la céramique. Faenza, centre de poteries pros- 
père, connaissait, outre le vert et le manganèse, 
des décors bleus sur fond blanc. Elle apprit pro- 
bablement de Florence, avant 1450, à allier le 
bleu au dessin de manganèse; sur un certain 
nombre de pièces retrouvées à Faenza ‘+, on voit 
les pastilles bleues analogues à celles qui entou- 
raient le col des vases toscans de la période pré- 
cédente. Le coq à la fleur de lys du Musée de 
Cluny $, daté de 1455, montre la difficulté 
qu’éprouvaient encore les artistes faentins dans 
l'application de ce bleu. 

Au même moment, la Toscane 6 adopte un nou- 
veau décor, toujours inspiré des faiences hispano- 
mauresques : semis de fleurettes, de croisillons, de 
rubans et de gracieux méandres, traité avec ri- 
chesse et légèreté (fig. 15). 


4. Cf. au Louvre le fragment de cruche portant le 
numéro d’inventaire 5657. 

5. Cat. Du Sommerard, 1883, n° 2805. Cet écusson 
est la premiére piéce datée de la céramique italienne. 

6. Cf. W. Bode, Die Anfänge des Majolikakunst in 
Toskana, Berlin, 1911, pp. 21 et sqq. 
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ric. 1 — 1. VASE A DECOR DE FOUGÈRES. Toscane, milieu du xv® siècle. (Musée du Louvre) — 2. CRUCHE A DECOR VERT ET MAN- 
GANESE, Orvieto, xrv@ siècle. (Musée du Louvre.) — 3. CRUCHE A SEMIS DE CROISILLONS. Toscane, troisième quart du xve siècle. 
(Musée du Louvre.) 


DERNIER QUART DU XV® SIÈCLE. — La supé- 
riorité de Faenza se manifeste*alors sans con- 
teste; empruntant ses éléments a la Toscane et 
à l'Orient, son décor se précise : vrilles (disque 
de Nicolas de Ragnolis, de 1475, au Musée de 
Cluny), marguerites stylisées (Vierges en demi- 
relief, de 1477, des collections Beit et Harris de 
Londres), plumes de paon (armes parlantes peut- 
étre de la belle Cassandra Pavona, maitresse 
de Galeotto Manfredi), feuillages palmés,- fleurs 
en façon de plumes ou de pommes de pin, figu- 
res de profil dans un encadrement ondulé et irré- 
gulier, fonds blancs semés de crossettes et de 
points (fig. 4!). Tous ces caractères se trouvent 
condensés dans une ceuvre capitale, le pavage de 
la chapelle Saint-Sébastien, à S. Petronio de 
Bologne, exécuté en 1487 par des ouvriers faen- 
tins 1. 


I. Sur le pavage, à peu près contemporain, de l’an- 
cien couvent de San Paolo à Parme, dont les carreaux 
sont aujourd'hui entassés dans une salle basse du Pa- 
lais de la Pilotta, l'influence de Faenza se fait aussi 
très fortement sentir. Mais c’est plutôt l'influence de 
la Toscane qu'il faut voir sur les carreaux, d’ailleurs 


Dans les dernières années du xv® siècle, tout 
en conservant la même sobriété de couleurs, le 
style de Faenza devient plus original : de nom- 
breuses coupes ou assiettes présentent, en leur 
centre, des armoiries ou des têtes de profil sur 
fond bleu et, à l’entour, des ornements décoratifs 
répartis en plusieurs zones; les couleurs bleu et 
ocre dominent, des rehauts de blanc apparais- 
sent, et les revers sont décorés de multiples cer- 
cles bleus concentriques, auxquels s'ajoutent’ 
souvent quelques cercles violacés ou, plus rare- 
ment, Jaunes. 

En somme, le xv° siècle a marqué, au point de 
vue de la richesse du décor, de la polychromie, 
du dessin et du modelé des figures, une étape 
décisive; c'est la période la plus intéressante, où 
la main n’a pas encore acquis toute son habileté, 
où le métier n'est pas encore fixé, et c’est de 
cette période expérimentale et féconde que sorti- 


ront les virtuosités de la première moitié du 
XVI° siècle, 


antérieurs d’une cinquantaine d'années, de S. Giovanni 
à] a. . 

de Carbonara, a Naples, dont on peut voir quelques 

spécimens au Louvre (Inv. 3947 et 3062). 
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1500-1510. — A Faenza, le début 
lu xvi® siècle marque la ruine des 
Manfredi. Malgré les accords conclus 
avec Venise en 1504, il est probable 
que l’art de la faïence souffrit des 
troubles politiques !. En 1500, Jules II 
reconquit la ville qui ne reprit son ac- 
tivité qu’au bout d’un certain temps. 
Aussi, dans cette décade, la produc- 
tion fut peu abondante : ce sont des 
groupes ou reliefs très médiocres 
(fig. 2), pareils à ceux de l'époque 
précédente, des coupes analogues à 
celles de la fin du xv° siècle, et des 
plats où apparaissent déjà des grotes- 
ques, comme celui du Museo Estense 
de Modène, daté de 1507. 

Le seul résultat heureux du déclin 
momentané de Faenza fut la diffusion 
de son style et le progrès de la céra- 
mique dans toute l'Italie centrale, les 
artisans faentins ayant été naturelle- 
ment amenés a rechercher des centres 
plus prospères et des appuis tels que 
ceux des Médicis ou des ducs d’Ur- 
bino. Cette période de l’histoire de la 
céramique est trés confuse. Sauf pour 
Sienne, il n’est pas absolument cer- 
tain que des ouvriers de Faenza aient 
travaillé à ces nouvelles fabriques. 
Cette éclosion subite de nouveaux ate- 
liers, là, où ne se produisaient encore 
que des poteries vulgaires, est pour le moins une 
curieuse coincidence, et il est vraisemblable que 
Faenza, grace a son magnifique épanouissement a 
la fin du xv° siècle ait donné, plutôt que recu, 
ces nouveaux décors de grotesques et d’animaux 
chimériques, ces fonds bleus et ces paysages, bien 
que la filiation en soit encore impossible a éta- 
blir. 

A Sienne travaillait, dés les premieres années 
du xvi® siècle, Maestro Benedetto, fils de Gior- 
gio de Faenza : grotesques, masques ou entre- 
lacs sur fond noir, jaune, gris, ou bleu, figures 
humaines dans les paysages encore trés som- 
maires sont nés probablement sous son pinceau 2. 

Cafaggiolo, à qui l’on atribuait tant de pie- 
ces du xv° siècle, il y a cinquante ans, ne fit 
rien avant 1506, date à laquelle Pierfrancesco 
de Médicis loue un four à Pietro et Stefano 


1. Cf. G. Ballardini, L/Arte della maiolica in Faenza : 
suoi ordinamenti e sue relazioni coi poteri pubblici, 
Faenza, t. IV (1916), I, pp. I et ss. 


. — ECRITOIRE AUX ARMES DES BENTIVOGLIO. 
Faenza, 1500-1510. (Musée de Cluny.) 


di Filippo. Il est probable que les décors de 
cette période de début étaient bleus, a petits feuil- 
lages recroquevillés, alla porcellana, et aux armes 
des Médicis $. 

De Castel-Durante, la première œuvre cer- 
taine est le plat aux armes de Jules II, daté de 
1508 et signé de Giovanni Maria, qui se trouve 
aujourd’hui dans la collection Hearst, à New- 
York. 

Quant à Gubbio, bien que Maestro Giorgio 
y soit installé avec Salimbene, son frère, depuis 
1498 au moins, et qu'il ait fourni des poteries, 
en 1510, au monastère Saint-Pierre à Gubbio, 
nous ne connaissons rien qui en provienne à ce 
moment. 


2. La seule pièce signée de lui qui nous soit parve- 
nue est le plat représentant saint Jérôme dans le désert, 
au Victoria and Albert Museum. 

3. Cf. les deux fragments retrouvés au château de 
Cafaggiolo, publiés par Argnani, Le ceramiche e maio- 
liche faentine, Faenza, 1889, pl. XVI, fig. V et VI. 
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1510-1520. — Cafaggiolo, travaillant pres- 
que exclusivement pour les Médicis, a 
produit a cette époque ses plus beaux 
spécimens à personnages sur fonds 
gros-bleu. La pièce du Victoria 
and Albert Museum, qui re- 
présente la Chevauchée de 
Judith, signée « Japo in 
Chafagguolo », est un 
chef-d'œuvre. La 
plaque de Saint 
Georges terras-. 
sant le dragon, 
au Louvre 
quoique très 
inférieure, 
s’en rappro- 
che. La date 
en est à peu 
près fixée 
par la Pro- 
cession de 
Léon X, du 
Victoria and 
Albert Mu- 
SEM EL 
surtout les 
deux plats 
de la suite 
du Triom- 
phe, conser- 
ves au mé- 
me musée et 
au Fitzwil- 
liam Mu- 
seum de 
Cambridge , 
marqués 
tous deux 
de 1514. De 
plus, le dé- 
cor bleu sur 


candélabres, de rinceaux et de trophées 
qu’annongait déjà le plat de Jules IT, 
et qui dérivent peut-étre du style 
de Faenza et surtout de celui 
de Sienne. Les scènes à per- 
sonnages et les paysages, qui 
sont venus à Castel-Du- 
rante de l’une ou l’au- 
tre de ces deux der- 
nières places, ont 
été transformés 
et embellis par 
le talent de 
Nicola Pelli- 
pario. Cet 
artiste, dans 
un genre ou 
devait som- 
brer la cé- 
ramique ita- 
lienne en co- 
piant les 
peintres et 
lesgraveurs, 
a, par son 
magnifique 
talent, son 
dessin très 
sur, son co- 
loris délicat 
et sesémaux 
éclatants, 
produit, en- 
tre I515 et 
1520, les piè- 
ces les plus 
parfaites 
(:SEFNAIES 
Correr, ser- . 
vice d’Isa- 
belle d’Este, 
service d’E- 


9 25 TÉNAN 
blanc de pe- FIG, 3, — PAVÉ PROVENANT DU PALAIS PETRUCCT. : 
ats yee Sienne, 1509. (Musée du Louvre.) ima 
illa- (fig. 47) 
a 5° © 
ges stylisés Sienne 


continue à se pratiquer avec des entrelacs, des 
profils antiques, les devises et les armes des 
Médicis, ainsi qu’en témoigne la belle coupe 
du Musée de Cluny aux armes de Léon X 
(fig. 45). 

À Castel-Durante se répandent, surtout à par- 
tir de 1515, et sous le pinceau de Giovanni 
Maria, les décors de vasques, d’amours, de 


reste un centre actif et Maestro Benedetto, en- 
tre 1518 et 1520, fournit de nombreuses piéces 
à l’Hopital de Santa Maria della Scala. 
Deruta subit l’influence de Sienne et il est 
possible que les décors de Quartiere, d’im- 
brications, de fleurs discoides, d’entrelacs, de 
fleurons et d’écailles, ainsi que l’emploi des re- 
flets métalliques qui devaient donner une telle 


oo 
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mic, 4. — 1. PLAT DE FAENZA, 2° quart du xve siècle. (Musée de CLUNY.) — 2. ASSIETTE DU SERVICE D’ISABELLE D’ESTE PAR NICOLA 

PELLIPARIO. Castel-Durante, 1510-1520. (Musée du Louvre.) — 3. COUPE AUX ARMES DE Léon x. Cafaggiolo, 1510-1520. (Musée 

de Cluny.) — 4. PLAT A REFLETS MÉTALLIQUES. Deruta, 1510-1526. (Musée de Sèvres.) — 5. COUPE: L'ENLÈVEMENT DE GANYMÈDE. 
Castel-Durante, 1525. (Musée du Louvre.) 
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renommée à cette petite ville voisine de Pérouse, 
lui soient venus par l'intermédiaire d’artisans 
siennois. L'influence siennoise demeure malgré 
tout hypothétique : Sienne aurait le bénéfice de 
l’antériofité; des plats ou des vases, très carac- 
téristiques de ce que l’on attribue à Deruta, por- 
tent les armes de Léon X et sont, par là même, 
postérieurs à 1513. En dehors des noms de po- 
tiers retrouvés dans les archives, l’attribution à 
Deruta n’est fondée que sur une ancienne tra- 
dition 1 corroborée, il est vrai, par les frag- 
ments qui y ont été découverts en 1860. Si la 
confusion est grande entre Sienne et Deruta ?, 
surtout dans les pièces non lustrées à décor 
bleu, vert, jaune-orangé et blanc, nous n'en 
sommes pas moins en présence d’un groupe 
très homogène formé de ces vases-ballons à plu- 
sieurs anses, de ces aiguières dont le goulot sem- 
ble retenu par un motif tressé, de ces plats à 
ombilic, et surtout de ces grands plats creux 
dont le marli est, vers l’extérieur, terminé en 
biseau et dont le revers, simplement vernissé, 
est jaunâtre, brun ou verdâtre, et agrémenté 
parfois de quelques volutes bleues; aux décors 
que nous énumérons plus haut s'ajoutent, sur 
ces plats, des sujets tirés de la fable ou de la 
religion, des bustes de femmes avec des devises 
ou des guerriers plus ou moins inspirés du Pé- 
rugin (fig. 44). 

A Gubbio, l'application des reflets métalliques 
par Maestro Giorgio semble un peu plus tardive 
qu’à Deruta et c’est peut-être là qu’en fut même 
capté le secret : les premières pièces datées sont 
de‘1515 (au Victoria and Albert Museum) et 
de 1518 (assiette au phénix de la donation S. de 
Rothschild au Louvre). 

Faenza, après être resté, semble-t-il, quelque 
temps en sommeil, se ranime avec le « Maitre de 
la Résurrection » (plaque du Victoria and Albert 
Museum, des environs de 1515), qui exécute des 
personnages et des paysages d’un style tour- 


1. En particulier un poème du xvi° siècle qui chante 
les beaux plats de Deruta avec les profils et les noms 
de femmes que nous retrouvons aujourd'hui sur ces 
plats. Cf. Faenza, t. XXII (1934), IV-V, p. 110. 

2. Cf. B. Rackham, A new chapter in the history of 
italian maiolica, Burlington Magaz., 1015, t. 27, PP. 34 
et 49, et Otto von Falke, Siena oder Deruta? Pantheon, 
1920, p. 363. Il reste à savoir aussi ce qui devrait être 
attribué a Pesaro et cette question n’a pas encore été 
définitivement résolue; qu’il nous soit permis, à ce su- 
jet de remercier le docteur Chompret qui, avec sa 
bienveillance habituelle, nous a communiqué les résul- 
tats de son dernier voyage en Italie. 


menté, et avec le développement de la Casa Pi- 
rota, dont la marque célèbre se trouve dès 1519 
et 1520 sur des pièces décorées a berettino 
(amours, masques, rinceaux et boules sur fond 
bleu). 


1520-1530. — Castel-Durante conserve, dans 
le style historié, l'avance que lui avait peut-être 
donnée Nicola Pellipario et atteint son apogée 
vers 1525-1526. L’éclat de l'émail et la beauté des 
couleurs, surtout dans le jaune-orangé, sont alors 
exceptionnels (fig. 45) : les quatre magnifiques 
plats du Musée d’Arezzo en sont le meilleur 
exemple. Mais on continue a y peindre des gro- 
tesques et des candélabres en grisaille sur fond 
bleu. A partir de 1520-1525 apparaissent des 
coupes ornées de profils féminins et d’inscrip- 
tions amoureuses, souvent rehaussées de lustres 
métalliques et destinées probablement a concur- 
rencer les grands plats de Deruta, d’un prix 
plus élevé. 

A Urbino, sous la protection des ducs della 
Rovere, s'implante le style historié de Castel- 
Durante. Le principal artisan en est Guido Fon- 
tana, dit Durantino, fils de Nicola Pellipario; 
celui-ci signe en 1528, dans l’atelier de Guido, le 
grand plat du Martyre de sainte Cécile, aujour- 
dhui au Bargello. ‘ 

A Faenza domine la Casa Pirota qui continue 
ses décors a berettino et garnit les marlis de ses 
coupes et de-ses plats de grotesques ou de guir- 
landes; sans parler des divers tons de bleu, la 
couleur jaune, qui occupe certains fonds, con- 
serve, méme appliquée sur du bleu, une pureté 
extraordinaire; les rehauts de blanc sont abon- 
dants; les revers sont ornés d’imbrications, de 
vrilles et de motifs géométriques, ou de cercles 
bleus concentriques. Si le « Maitre de la Résur- 


rection » continue à produire, l’influence de Cas- : 


tel-Durante devient plus sensible aussi bien dans 
les figures que dans les architectures et les pay- 
sages, spécialement à la Casa Pirota. Les scè- 
nes sont exécutées soit sur fond bleu (comme 
l’École d'Athènes du Musée d’Arezzo, portant 
la date de 1524, ou le beau plat de la Circonci- 
sion, à Parme), soit sur fond blanc (comme 
la coupe représentant la Décapitation d’un saint, 
entrée au Louvre avec le legs S. de Rothschild 
et datée de Faenza 1523, ou le plat du Couron- 
nement de Charles-Quint, au Musée Civique de 


3. Un exemplaire de ce type, représentant la Cène, 


peut se voir au Louvre (n° G 74 du Catalogue de 
Darcel). 
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FIG. 5. — 1. COUPÉ ARMORIÉE, signée de Maestro Giorgo. Gublio, 1526. (Musée du Louvre.) — 2, COUPE: L’ADORATION DES 
MAGES. Faenza, 1524. (Musée Jacquemart-André.) — 3. COUPÉ DÉCORÉE « A BERETTINO », Faenza, 1536. (Musée du Louvre.) — 
4. COUPE : LES BACCHANTES TRANSFORMEES EN ARBRE. Signé de Francesco Xanto. Urbino, 1523. (Musée de Sévres.) — 5. COUPE 


DECOREE € A CANDÉLIERE » Castel-Durante, 1539. (Collection Dutuit au Petit-Palais.) 
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Bologne, des environs de 1530); dans l'un et 
l’autre cas, le coloris est triste et dans une har- 
monie bleu-vert (fig. 57). 

Pour Gubbio, c’est au cours de cette décade 
que se place la production la plus abondante 
et la meilleure. Comme la faïence remplaçait, 
sur les crédences, la vaisselle d’or ou d’argent, 
ces reflets qui lui donnaient, par places, l'éclat 
du métal précieux, étaient très recherchés. Après 
les Hispano-Mauresques et après Deruta, Maes- 
tro Giorgio en possédait maintenant le secret, 
et, de Faenza quelquefois, de Castel-Durante 
surtout, et d’Urbino, on lui amenait des pièces 
« a finir de maiolica », selon l'expression qu’il 
emploie lui-même sur un plat de 1532 au Musée 
Civique de Bologne !. Tantôt il se contentait 
d'ajouter quelques touches de lustre métallique, 
par une dernière mission sur des pièces déjà ter- 
minées (par exemple sur les assiettes à grisailles, 
les coupes de fiançailles ou les bols d’accouchées 
de Castel-Durante); tantôt sur des pièces plus 
soignées, il remplissait de ses couleurs féeriques 
les parties à dessein laissées en blanc; tantôt il 
faisait peut-être exécuter entièrement à Gubbio 
des pièces bien supérieures, comme le plat du Ju- 
gement de Paris, au Petit-Palais, signé et daté 
de 1520, ou les plats de Londres représentant 
les Trois Grâces (Victoria and Albert Museum) 
et le Bain de Diane (collection Wallace), da- 
tés tous deux de 1525; tantôt encore, influencé 
par Faenza et le goût du berettino, il fabriquait 
des pièces de vaisselle portant des armoiries ou 
des figurines et ornées de palmettes et de feuil- 
lages stylisés (fig. 51). 

Quant à Deruta, on y fabriquait encore à 
cette époque de grandes pièces à reflets métal- 
liques, puisqu'on les retrouve dans les œuvres du 
Frate. Mais le plat que possède le Victoria and 
Albert Museum, daté de 1525, le premier qui 
porte en toutes lettres le nom de Deruta, est to- 
talement différent : il se rapproche de la fabri- 
cation de Castel-Durante avec ses candeliere 
blancs ombrés de bleu sur un fond bleu sombre; 
l'émail en est éclatant. 


1. Le secret en était bien gardé encore et, afin de 
tenir les prix élevés, on exagérait les risques de l’opé- 
ration. Cf. le Traité de Piccolpasso, éd. Rackham et 
Van de Put, p. 53: « E questo aviene per che gli e 
arte fallace, che spesse volte, di 100 pezzi di lavori 
affatiga ve ne sono 6 buoni. Vero e che l’arte in se 


e bella et ingegniosa, e quando gli lavori son buoni 
paiano di oro... » 


1530-1540. — Urbino prend alors la premiere 
place parmi les fabriques italiennes. Bien que i 
style historié commence a se relâcher, meme 
dans les œuvres que l’on peut encore attribuer 
à Nicola Pellipario, la vogue d’Urbino est énorme 
et, non seulement les ducs d’Urbino, mais de 
grands seigneurs italiens ou étrangers, y com- 
mandent des services, assiettes, plats, bouteilles, 
salières, candélabres ou pièces de forme, qu’ils 
tiennent à très haut prix. Le revers des assiet- 
tes ou des plats s’orne de quelques filets jau- 
nes, et une inscription de plus en plus longue 
indique au centre le sujet représenté sur la face, 
avec, souvent, la référence à un texte poéti- 
que, biblique, historique ou mythologique. Les 
peintres et les graveurs, surtout de l’école de 
Raphaël, sont les grands inspirateurs de ce style 
où brillent d’une part les Fontana, représentés 
par le vieux Pellipario et son fils Guido Duran- 
tino, et d’autre part Francesco Xanto Avelli de 
Rovigo, dont la signature ou les initiales se re- 
trouvent sur de nombreuses pièces, qu’elles aient 
été où non lustrées à Gubbio (fig. 54). 

A Faenza, l'influence d’Urbino est prépondé- 
rante, principalement sur Baldassare Manara ; le 
Victoria and Albert Museum possède une coupe 
de la Résurrection signée de cet artiste et datée 
de 1535. La tradition faentine se maintient cepen- 
dant dans les pièces a berettino à décor de gro- 
tesques (fig. 5°). 

Castel-Durante continue ses décors de cande- 
liere, de feuilles de chêne, de grotesques et de 
trophées, tels qu'ils existaient déjà dans la dé- 
cade précédente, tels qu’ils se poursuivront dans 
la suivante, tels aussi que les a dessinés Piccol- 
passo dans son célèbre manuscrit (fig. 5°). 

La décadence de Gubbio commence. Maestro 
Giorgio meurt bientôt; son fils Vincenzo, qui si- 
gnait probablement d’un N, lui succède et ne’ 
fait guère œuvre originale; il se borne le plus 
souvent à rehausser de lustres métalliques les 
pièces amenées de fabriques voisines, en particu- 
lier d’Urbino par Francesco Xanto. Maestro Pres- 
tino travaille alors à Gubbio; il a signé, encore 
en 1557, un bassin représentant Vénus et 
l'Amour, qui se trouve aujourd’hui dans la co!- 
lection Wallace; sa Vierge à l'Enfant du Lou- 
vre, lustrée et en relief, datée de 1536, témoigne 
de la médiocrité où tombaient les produits de 
cette fabrique. 

Deruta semble montrer le même amour pour 
ces reliefs moulés et lustrés. En même temps, la 
tendance au style pictural s’y manifeste davan- 
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tage dans les œuvres signées de El Frate! et 
dans celles de Francesco Urbini. 

MILigU DU xVI° SIÈCLE. — Urbino conserve 
une très grande influence. Guidobaldo II della 
Rovere, duc en 1538, affectionne la céramique 


sur fond bleu, de trophées en grisaille; bientôt 
une couleur marron ou rouille y abonde et, dans 
les médaillons, tout comme à Faenza, le jaune 
souvent sert de fond ? (fig. 62). 

Faenza abandonne peu à peu le procédé et le 
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FIG. 6. — 1. VASE DU SERVICE D’ALPHONSE II, DUC DE FERRARE. Urbino ou Florence, dernier quart du xvie siècle. (Musée du Lou- 
vre.) — 2. ALBARELLO A DECOR DE TROPHÉES ET DE CARTOUCHES, Castel-Durante, 1555. (Musée de Sèvres.) — 3. VASE DÉCORÉ « A 
QUARTIERE ». Faenza, 1548. (Musée du Louvre.) : 


plus encore que son prédécesseur. Le style his- 
torié est toujours pratiqué par les Fontana, spé- 
cialement par Guido et son fils Orazio et par 
d’autres aussi, tels que Guido Merlino ou Fran- 
cesco Durantino. Mais Voriginalité d’Urbino à 
cette époque réside dans l’emploi, sur un fond 
blanc, de légers grotesques et de médaillons en ca- 
maieu inspirés des décorations de Jean d’Udine, 
avec des anses moulées et compliquées pour les 
vases et les bouteilles, des revers ornés de galons 
en relief et de scènes marines pour les grands 
plats et les bassins ; dans ce genre, se distinguent 
les grandes pièces d’Orazio Fontana (fig. 6!). 
Castel-Durante, si proche cependant d’Urbino, 
garde son style particulier et poursuit l’emploi, 


1. On en peut voir un exemple dans la collection 
Dutuit au Petit Palais avec le plat qui représente le 
Mariage d'Alexandre. 
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décor berettino pour y substituer, autour de 
médaillons analogues à ceux des périodes pré- 
cédentes, — mais où cependant les figures cas- 
quées deviennent plus nombreuses, — un enca- 
drement a quartieri où des feuilles de chêne 
et des rinceaux stylisés se découpent sur des 
compartiments jaunes, bleus, verts ou ocre 
(fig. 6%); en même temps, les formes se com- 
pliquent et les coupes godronnées ne sont pas 
rares. Mais aussi le style historié, influencé 
d’Urbino, se continue, surtout dans l'atelier de 
Virgiliotto Calamelli. 

Vers la même époque, sous l'influence d’Ur- 


2. De 1555 datent trois albarelli partagés entre les 
musées de Cluny, de Sèvres et d'Oxford. Des vases du 
Louvre de 1579 et 1580 montrent la continuation de ces 
décors et de ces coloris dans le dernier quart du xvI° 
siècle, 
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bino (à Rimini, Pesaro, Ferrare), sous l'influence 
surtout de Faenza (à Forli, Ravenne, Venise, 
Vérone, Turin), le style historié continuait à se 
répandre dans toute l'Italie et même au dehors; 
mais cette vitalité même était proche de l’épui- 
sement. 


Lu DÉCLIN. — Le dernier quart du xvi° siè- 
cle et le début du xvIr® marquent avec la ruine 
momentanée de l'Italie, le déclin de ces grandes 
fabriques qui avaient fait la gloire de la cérami- 
que italienne. 

Urbino reçoit un coup fatal de la mort de Gui- 
dobaldo en 1574. Les Fontana, comme leurs imi- 
tateurs les Patanazzi, travaillent cependant en- 
core durant les premières années du xvii? siècle. 

A Faenza, Don Pino succède en 1570 à Vir- 
giliotto Calamelli : il poursuit les styles historié 
et a quartieri; dans ses œuvres, que l’on range 
dans le stile compendiario, les blancs de- 
viennent prépondérants, et la couleur souvent 
disparaît même tout à fait pour laisser, plus 
économiquement, la seule faïence blanche. 

Venise, dont les ateliers s’étaient développés 
au milieu du xvi® siècle et avaient produit ces 
pièces bleutées au dessin si fin, influencées de 
Faenza, d’Urbino et surtout de l'Orient, 
n'échappe pas à cette crise. 
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Quant aux produits de Castel-Durante (ou 
Urbania, depuis 1635) et de Deruta, ils devien- 
nent au xvir® siècle des plus médiocres. Monte- 
lupo, près de Florence, donne alors, dans le 
genre caricatural, une note plus originale. 

Par contre, deux nouveaux centres qui, loin 
de l'Italie centrale, s'étaient développés depuis 
peu, resteront prospéres aux XVII° et XVIII® siè- 
cles : l’un au royaume de Naples, a Castelli, 
où les Grue et les Gentili atténueront ce que, 
vers la fin, le style d’Urbino prenait de trop gros- 
sier et de trop criard; l’autre sur la côte ligure, 
a Génes, Albissola et Savone surtout, dont les 
décorations en camaieu bleu auront une si grosse 
influence sur la céramique française du xviI° 
siècle. 

‘ Au xvirr siècle, si l’on excepte au début 
Castelli et son influence sur Sienne et Bassano 
(par les peintres Terchi et Campani), c’est, ou- 
tre l'influence considérable de l'Orient, l’imi- 
tation de la céramique française qui domine 
et qui fait perdre à l'Italie toute trace de son 
originalité passée : à Milan et Faenza on copie 
Strasbourg, à Lodi Moustiers, à Turin Mous- 
tiers et Rouen, et cette vogue redonne la vie 
aux vieilles fabriques d’Urbino, de Pesaro et de 
Faenza. 

PIERRE VERLET. 
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CEZANNE 


L'étude des ouvrages que l'Exposition de l’œuvre de Cézanne a l'Orangerie des Tuileries 
vient de susciter ou dont la publication a coincidé avec l'ouverture de cette exposition, produit 
une impression d’apaisement. L'époque des inquiétudes, des attaques, des luttes et des réhabilita- 
tions a terminé sa révolution. L’art de Cézanne, admis dans un univers dont le rythme critique 
est plus lent et plus durable recommence, sur un autre plan, l'apprentissage de ses responsabi- 
lités. La reprise du multiple problème pictural et philosophique qu’il pose, s'opère sur des assises 
moins brutales et plus fermes. Les spéculations purement littéraires souscrivent à leur vanité et 
sollicitent l’appui de nouvelles enquêtes scientifiques, d'analyses techniques et comparées renou- 
velées, et, souvent, se laissent substituer par l’éloquence intrinsèque des pièces d'archives ou même 
des reproductions photographiques. Les récents biographes ou commentataires de Cézanne sont des 
techniciens et des archivistes avant d’être des écrivains. Ce qu’ils tiennent à apporter avant tout 
ce sont des documents, des faits, des régistres, des catalogues, des statistiques, des tables, c'est-à-dire 
des instruments de travail qui laissent libre jeu au critérium du lecteur. Et, lorsque leur interpré- 
tation d’un fonds aussi précieux s'exprime par l'établissement de théories personnelles sur l'art 


de Cézanne, celles-ci tirent de cette base l'assurance de leur conformisme et de leur parfaite 
objectivité, 
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MAURICE Rayna. — Cézanne. Paris, Editions 
de Cluny, 1936. 19 X 14, front. en couleurs, 
159 p., CIX pl, dont trois en couleurs. (Ini- 
tiation à l’Art Moderne.) 


le petit livre de Maurice Raynal est, en ce sens, une 
réussite. D’une connaissance fort étendue de tout ce 
qui touche a Cézanne, l’auteur a dégagé l'essentiel, et 
l'essentiel seulement. Tâche délicate entre toutes qu'il 
remplit avec bonheur, parfaitement secondé par l’ingé- 
niosité de l'éditeur. Dans le texte, des phrases signi- 
ficatives, telles que modeler par la couleur ou même une 
lettre entière de Cézanne à son fils, imprimées en carac- 
tères gras, les titres des chapitres et, en marge, ceux 
des paragraphes, impressionnent la mémoire du lec- 
teur le moins docile. La table des planches sur le verso 
de laquelle est reproduite une partie de la documenta- 
tion photographique et qui se déplie en dehors du vo- 
lume, est une très heureuse invention. Le souci de 
l'exactitude dans l'analyse du caractère de Cézanne a 
été poussé jusqu'à la production de son horoscope; 
nous ne croyons pas plus à la psychanalyse de Cé- 
zanne. Mais la présence de ces quelques pages un peu 
libres n’atténue pas la qualité de cette plaquette con- 
cue comme un bon manuel scolaire. 


Evie FAURE. — Cézanne. Paris, Braun, 1936. 
16 X 12, s. p., I pl. en couleurs, 60 héliogra- 
vures. (Collection « Les Maitres », publiée 
sous la direction de George Besson.) 


Adopté de longue date par Georges Besson, le prin- 
cipe de l’essentiel a été appliqué par lui au choix de 
documentations photographiques dont l’action sur la ré- 
ceptivité du lecteur, surtout du lecteur pressé de nos 
jours, s'avère des plus fortes. En éditeur, nous pouvons 
mesurer la virtuosité technique de ses réalisations. Dans 
l’album Cézanne, qui est le dernier d’une famille déjà 
nombreuse, où l’art photographique sert si admirable- 
ment l'art plastique, l'œuvre du maitre est saisie dans 
ses productions les plus caractéristiques, celles qui scan- 
dent son évolution, tout en en attestant la continuité. 
Et demander à Elie Faure de préfacer cette sélection 
d'images précises d’un artiste que le « contour fuyait », 
c'était les envelopper de cette musique qui, malgré sa 
fidélité au sujet et son respect des faits, a la saveur 
immatérielle de la poésie pure. 


Léo LaRGUIER. — Paul Cézanne ou le Drame 
de la Peinture. Paris, Denoël et Steele, 1936. 
23 X 17, 41 p., ill. (La Galerie des Illustres.) 


Parmi les ouvrages suecincts consacrés à Cézanne, 
celui de Léo Larguier se distingue par un apport parti- 
culièrement précieux. C’est que les pièces d’archives 
dont l’auteur se sert sont des souvenirs personnels qu'il 
narre avec la simplicité révélatrice de l'émotion vraie. 
Léo Larguier a eu le privilège de rencontrer, au déclin 
de sa vie, celui dont il confond le nom avec le drame 
de la peinture. Il le ressuscite et lui rend le don de la 
vie à l’intérieur d’un monde dont il a veillé l'ultime éva- 
nouissement. A l'accusation dont il s’accable de n’avoir 
peut-être pas « ressenti tout l’honneur de l’approcher 
à cette époque et d’être son ami », le sentiment et la 


certitude de cette distinction du sort qu’éprouve aujour- 
dhui le subtil académicien de la Maison d'Auteuil ap- 
portent une rançon d'autant plus digne et plus hono- 
rable. 


RENÉ Huycur. — Cézanne. Paris, Plon, 1936. 
23 X 17, front., 65 p., 48 ill. (Editions d’His- 
toire et d’Art publiées sous la direction de 
J. et R. Wittmann.) 


C’est du méme esprit que reléve le volume de René 
Huyghe sur Cézanne paru dans la nouvelle collection 
de la librairie Plon, qui nous a déjà donné un lucide et 
tendre Corot, par Paul Jamot, un aspect clair-obscur 
et poétique de Rembrandt, par Henri Focillon, et un 
Versailles d'hier et d'aujourd'hui, par André Chamson. 
C’est une interprétation tout originale du cas Cézanne. 
L'auteur possède tous les éléments d’une solide étude 
tant de la vie que de l’art de Cézanne. Son livre 
en fait foi. Il les possède si bien qu'il se plait à 
s’en servir pour recréer entièrement un Cézanne qu'il 
dépouille lentement de son « mythe étrange » après - 
l'avoir fait apparaître aux prises avec la logique émou- 
vante d’une longue succession de drames, au milieu 
desquels se place la réalisation par Cézanne de ce que 
l’auteur appelle si heureusement « un cartésianisme de 
la peinture ». Voici bien des valeurs humaines qu’on 
croirait imperceptibles, disséquées avec habileté à l’aide 
d'un style très élégant qui épouse les intrépides itiné- 
raires d’une pensée profonde et imagée. 


Joun RewaLDp. — Cézanne et Zola. Paris, Edi- 
tions A. Sedrowski, 1936. 25 X 15, XIII- 
202 p., 82 fig. 


Le succés d’un livre dépend quelquefois du moment 
plus ou moins propice de sa parution. En ce sens, John 
Rewald a été favorisé. Il a, en effet, soutenu sa thése de 
doctorat d’Université sur Cézanne et Zola, dont le pré- 
sent volume est la publication, au moment même où 
s’ouvrait à l’Orangerie l’exposition Cézanne. Mais il faut 
dire que c’est presque regrettable pour lui. Son ouvrage 
aurait droit à une appréciation indépendante, par la ri- 
chesse et la qualité de son arrière-plan, de cette couche 
préparatoire qui dans l’œuvre littéraire, surtout lorsque 
celle-ci traite de l’art, prend l'importance qu’elle a dans 
l'œuvre peinte. C’est avec la conscience enthousiaste de 
la jeunesse que l’auteur a constitué un fichier dont on 
devine l’ampleur et qui compte de nombreux documents 
inédits. Mais la synthèse qu’il en fait est entièrement af- 
franchie de toute sécheresse scolaire. Si on ne voulait 
risquer de diminuer la qualité scientifique de son tra- 
vail, on dirait que son livre a la pittoresque et senti- 
mentale vivacité d’une biographie romancée. Il évoque 
une époque et, à l’intérieur de cette époque, la rencon- 
tre de deux génies, de deux arts et surtout de deux 
hommes. Il restitue à leur amitié et à leur rupture, avec 
l'honnêteté scrupuleuse du chroniqueur et l’indulgence 
d’un parfait historien, leur mesure vraie et humaine. 

Nous ne saurions cependant nous dispenser de quel- 
ques critiques d'ordre tout superficiel, en ce qui concerne 
les trop nombreuses erreurs typographiques. En quel- 
ques cinquante pages nous avons surpris : solitoire, per- 
roque7, peintre au lieu de peindre, que au lieu de qui, 
enfin, ce qui est plus grave : N. de Carmesin au lieu de 


136 


N. de Larmessin, le célèbre graveur de Lancret et de 
Watteau. De plus, dans les renvois, à plusieurs repri- 
ses, figurent des particules étrangères : 7 au lieu de 
dans. Espérons que la deuxième édition de ce livre qui, 
sans doute, ne tardera pas, saura veiller à cela. 


LIONELLO VENTURI. — Cézanne. Son Art. Son 
Œuvre. Paris, 1936. 2 vol. 30 X 24, t. 1: 
texte, 407 p.; t. II : planches, 406 pl. de 
1.634 ill. 


Voici enfin le catalogue complet, presque complet, de 
l'œuvre de Cézanne. La nécessité s'en fait sentir depuis 
si longtemps que nous avions ébauché un travail de 
même ordre. Nous nous félicitons aujourd’hui que notre 
entreprise, arrêtée par celle-ci, à laquelle nous l’avons 
d’ailleurs communiquée, ait été menée à meilleure fin 
que nous n’aurions su le faire par M. Lionello Venturi 
qui est un des meilleurs connaisseurs de l’art moderne. 
Nous ne parlerons pas ici de la présentation ni de la 
discipline même de ce catalogue qui ont pu d’ailleurs 
lui être imposées par des considérations techniques. 
Notre déjà longue expérience dans l'édition de tels cata- 
logues rendrait notre jugement d’une sévérité peut-être 
excessive à l'égard de ceux qui, tout en suivant notre 
exemple, y apportent quelques modifications, à notre 
sens regrettables. L'abus des abréviations, l’absence 
de tables de noms cités, l’absence des légendes sous 
les illustrations, en particulier, sont assez gênants. 
Mais tout cela n’a pas de prise sur la valeur du re- 
marquable ouvrage de M. Venturi, dont les articles pa- 
rus dans l’Arte, qui avaient empiété sur le sujet, ont 


Walters Art Gallery. — Handbook of the 
collection. Baltimore, Maryland, 1936. 26 X 
£7, 170 01, 

Destinée à servir de guide au visiteur de la Galerie 
d'Art Walters, à Baltimore, cette publication rappelle 
tout d’abord, et pour beaucoup d’entre nous, révèle l’im- 
portance du legs fait par Henry Walters à sa ville na- 
tale. La réunion des collections décrites ici a été com- 
mencée vers 1850, par William F. Walters, le fondateur 
des chemins de fer américains. A sa mort, en 1894, son 
fils, Henri Walters, s’employa a perpétuer les deux ceu- 
vres qui lui avaient été également chéres; achever la 
construction de la ligne de chemin de fer de la Côte 
Atlantique et continuer l’accroissement de ses collec- 
tions. 

Dès 1907, Henry Walters faisait bâtir pour le musée 
qu'il dédiait à la mémoire de son père un édifice de- 
venu bientôt trop petit pour contenir les collections 
qui comptent aujourd'hui plus de vingt mille objets. 
Depuis la mort de Henry Walters, le Conseil des 
Trustees, dont Mme veuve H. Walters fait encore par- 
tie et qui est présidé par M. B. Howel Griswold Jr., 
ainsi que le Comité technique présidé par M. Francis 
Henry Taylor, directeur du Worcester Art Museum, 
ont dépensé une activité dont la présente publication 
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laissé pressentir tout l'intérêt. Son essai de chro- 
nologie d’une œuvre qui, la plupart du temps, n’est ni 
signée, ni datée et dont l’homogénéité persiste à tra- 
vers toutes les étapes de son développement, est une 
contribution à l'étude de l’art de Cézanne d’une impor- 
tance capitale. Son étude critique, où il multiplie les 
comparaisons entre les innombrables œuvres éparses 
qu'il a pris soin d’aller voir sur place aux quatre coins 
de l’Europe et des Etats-Unis, atteste à quel point l’au- 
teur est en possession de son sujet. Sur la trame chro- 
nologique qu’il a tendue, l’œuvre de Cézanne est ré- 
partie en quatre périodes successives : académique et 
romantique, impressionniste, constructive, synthétique. 
Le catalogue de M. Venturi ne porte pas que sur les 
peintures; aucun dessin, aucune des aquarelles, des 
eaux-fortes, des lithographies de l'artiste, n’ont échappé 
à son enquête qui est une des plus vastes qui ait ja- 
mais été menée. Toutes ont subi l'analyse comparée de 
son examen aussi attentif qu’averti. Et celles-là même 
que l’auteur n’a pu étudier dans l'original n’ont pas 
manqué d’être enregistrées. 


Les numéros de mai de la Renaissance et de l'Amour 
de l’Art furent consacrés à Cézanne. On aurait tort de 
ne point en signaler l'intérêt dans cette bibliographie de 
l’œuvre de Cézanne de l’année 1936. Ces fascicules, par 
la qualité des articles qu’on y trouve, de la documen- 
tation photographique qu'ils présentent, ainsi que par 
leur haute tenue rédactionnelle ont une valeur durable 
qui perpétuera le souvenir de l'Exposition de l’Oran- 
gerie avec au moins autant de bonheur que le catalogue 
de celle-ci. 

Georges WILDENSTEIN. 


atteste l'étendue. Sous la direction de M. C. Morgan 
Marshall, administrateur du Musée et secrétaire du 
Conseil des Trustees, l'installation du musée a été sen- 
siblement perfectionnée. Les collections, en attendant de 
pouvoir toutes être exposées dans les nouveaux bâti- 
ments dont la construction est envisagée, ont été clas- 
sées par ordre chronologique dans des salles nouvelle- 
ment aménagées, après avoir été étudiées de très près, 
tant par les conservateurs de ce musée que par les’ 
savants spécialistes auxquels, pour des questions d’at- 
tribution, il a été fait appel avec la plus scrupuleuse 
persévérance. C’est avec la collaboration des spécialis- 
tes attachés au musée qu'a été rédigé cet ouvrage qui, 
plus qu’un catalogue de musée, est une sorte de manuel 
d'histoire générale de l’art illustré par les objets conser- 
vés au Musée Walters. Il contient des résumés par- 
faitement documentés sur toutes les branches de l’art 
représentées dans cette galerie, depuis l’art égyptien, 
mycénien, minoën, grec, étrusque, persan, asiatique, 
copte, byzantin, jusqu’à l'art pré-roman, roman, go- 
thique, celui de la Renaissance et des Temps Modernes. 
Dans un ensemble aussi vaste et aussi varié la place 
de l'art français, et même de l’art francais impression- 
niste, est également marquée. Car il ne faut pas 
oublier que Henry Walters a vécu et a étudié à Paris 
au début de ce siècle et qu’il avait du goût. 


G. W. 
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Nationalbibliothek in Wien. — Katalog der 
_ Ausstellung von Neuerwerbungen aus den 
Jahren 1930-1935. Vienne, Herbert Reichner, 


1936. 19 X 12, 88 p., pl. 


Tout récemment, la Blibliothèque Nationale de Vienne 
exposait les acquisitions effectuées par elle pendant les 
cinq dernières années, de 1930 à 1935. Le présent ca- 
talogue publié à l'occasion de cette exposition rend 
compte de la totalité de ces acquisitions qui, trop nom- 
breuses, n'avaient pas pu toutes être exposées. Il per- 
met de juger avec quel bonheur les différentes sections 
de la Bibliothèque, tant le département des imprimés 
que celui des manuscrits et des papyrus anciens, grecs 
et orientaux, ont su compléter leur fonds dont on 
connaît la richesse. Le catalogue est subdivisé en cha- 
pitres correspondant à chacune des sections et précédés 
d’une étude analytique très documentée des principales 
pièces. Il est préfacé par M. Bick, directeur de la Bi- 
bliothèque, qui signale la transformation profonde ap- 
portée à l’organisation même de cet établissement par 
l'adoption pour l’ensemble des bibliothèques autri- 
chiennes d’un catalogue unique réuni lui-même au cata- 
logue général des bibliothèques allemandes. Il faut fé- 
liciter la Bibliothèque Nationale de Vienne et son actif 
directeur d’une activité aussi large. En Autriche, pays 
particulièrement éprouvé par les difficultés économi- 
ques, un effort comme celui-ci est d'autant plus méri- 
toire. 


G. W. 


Musée Royal de tableaux, Mauritshuis, à 
La Haye. Catalogue raisonné des tableaux et 
seulpiures: La Haye, 1935. 20°14, 
XXXVII-519 p. 


M. W. Martin, directeur du Mauritshuis 4 La Haye, 
vient de faire paraître la troisième édition revue et cor- 
rigée du catalogue raisonné de son musée dont la pre- 
mière édition, due à MM. Bredius et Hofstede de Groot, 
date de 1895. Nous avons sous les yeux un des premiers 
catalogues du musée, celui de 1874, rédigé par Victor 
de Stuers. 315 peintures et 16 sculptures y figurent. Le 
catalogue actuel compte 675 numéros. En soixante ans, 
quel long chemin a été parcouru! La nomination, en 
1880, du Dr Abraham Bredius au poste de directeur 
du Musée fut très heureuse pour la vie du Mauritshuis. 
D’importantes acquisitions lui sont dues, telles que celle 
du célèbre portrait d’Adriaen van Rijn, par Rembrandt, 
ou celle du portrait d'homme par Memling qui, dans 
le catalogue de la vente Fountaine, à Londres, où il a 
été acquis, était attribué à Antonello de Messine. Parmi 
les tableaux qu'aujourd'hui encore il conserve au Musée 
à titre de précieux prêt provisoire figurent les Rem- 
brandt, Homère, les deux nègres, Andromède, David 
jouant de la harpe devant Saül et le portrait du père 
de l'artiste. En 1909, M. W. Martin a succédé à M. Bre- 
dius à la direction du Musée. Outre de nouvelles et ju- 
dicieuses acquisitions, ainsi que la présentation si heu- 
reuse des collections, le Musée lui doit aussi une étude 
des plus attentives des différentes pièces qui y sont 
conservées, œuvre a laquelle il s’est consacré et dont 
la nouvelle édition du catalogue raisonné qu’il publie 
aujourd’hui est le couronnement en même temps que le 


témoignage. D’ot une série de nouvelles attributions 
dont on trouvera l'indication à la page 484 du cata- 
logue. La biographie de chacun des artistes est som- 
mairement résumée. Chaque tableau est accompagné de 
son pedigree, d’une bibliographie et aussi d’une notice 
descriptive qui, dans l'édition non illustrée, permet 
d'oublier l’absence des reproductions photographiques. 
On appréciera également la présence de tables rédigées 
avec ce pédantisme sévère qui dans l’occurrence est une 


qualité. 
G. W. 


Encyclopédie Française, publiée sous la direc- 
tion générale de LUCIEN FEBVRE. Tomes XVI 
et XVII. Arts et littératures. Directeur PIERRE 
ABRAHAM. 


Les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts savent a 
quoi s’en tenir sur la nouvelle Encyclopédie Française, 
dont l’animateur est M. de Monzie. M. Henri Puget 
leur en a exposé naguère le plan (juillet 1934, p. 60). 
Voici parus les tomes relatifs aux Beaux-Arts, on di- 
rait mieux à l'Art, tout court. M. Paul Valéry, dans 
un article liminaire, donne une définition magistrale, 
sorte de catéchisme, où tous les termes soulignés sont 
démontés et étalés comme pièces anatomiques. Ce seul 
préambule marque le dessin rigoureux de l’ouvrage, et 
nous enseigne que l’art contemporain sacrifie à la beauté 
pure de la mathématique. Sa tâche est d’épuiser le con- 
tenu de concepts analysés sous la lumière froide, et 
leur imposer une forme poétique surréelle. 

Comme tout est neuf dans l’Encyclopédie, il faudrait 
la prendre en bloc, et parler à la fois de tous ses 
aspects, non point seulement de sa rédaction, mais des 
éléments indissociables de sa présentation physique, je 
ne dis pas seulement le papier, la typographie, la mise 
en pages, l'illustration, mais jusqu’à la pagination spé- 
ciale, jusqu'au mode de publication par fascicules qui 
d’abord séparés se rejoignent et se complètent, jusqu’à 
la reliure « électrique ». Tout cela, qui a reçu les 
soins les plus exacts, et qui témoigne souvent d’un 
effort heureux, tend à nous présenter un monument 
d'une unité sans fissure, la somme concrète de l’intelli- 
gence, en cette année 1936, au seuil d’une exposition 
scellée de ces deux hiéroglyphes : Art et Technique. 

Au début, une sorte d’examen de conscience : le 
Passé vivant. Est-ce un repentir? On avait proscrit du 
programme toute rétrospective, et voici qu’on nous de- 
mande de considérer la valeur du Passé, sa valeur utile 
pour un homme de notre temps. Nous ne partirons donc 
point de la « table rase »? La large part faite a cette 
introduction, la fermeté du langage des auteurs qui y 
ont collaboré, retient sous la plume le mot de : timi- 
dité. N’empéche que ce préambule est une maniére de 
plaidoyer ou de justification, et c’est ce que spécifie 
assez la conclusion des remarquables pages écrites par 
M. de Monzie sur ce théme. Aprés cette entrée en 
matiére, les .meilleures autorités sont interrogées sur 
chaque chapitre, et chacun défend son client. M. Maur- 
ras, la Gréce; M. Carcopino, Rome; M. Joseph Bédier, 
le Moyen Age; M. Huisman, l’art médiéval; M. Lu- 
cien Febvre, la Renaissance; M. Paul Hazard, le 
xvir® siècle; M. Paul Jamot, l’art du xvrr° siècle; 
M. Paul Desjardins, le xv1it® siècle; M. Jean Richard 
Bloch, le x1x® siècle. « Alors, il faut toujours recom- 
mencer », comme dit M. de Monzie. 
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Cette division du travail semble nous inviter à choi- 
sir, j'allais dire à classer les copies... Oserai-je avouer 
ma préférence pour l’admirable exposé de M. Bédier 
qui, avec une subtilité sans égale, ayant pris connais- 
sance des « devoirs » de ses co-équipiers, en fait la 
critique tout en présentant la plus pertinente et la 
plus adroits des « défenses du Moyen Age ». : 

Donc, à chacun son di, l'Encyclopédie n’est pas ico- 
noclaste. Ceci dit, M. Pierre Abraham apparaît alors, 
comme metteur en scène. En scène, car c’est un dialo- 
gue qu'il institue, dialogue entre l'artiste et le public, 
ou pour employer des mots plus nouveaux, entre l’ou- 
vrier et l’usager. On aimera que l’art soit ainsi consi- 
déré, de but en blanc, sous l'angle social, soit qu'il 
s'agisse des techniques du temps, soit de celles de l’es- 
pace; ainsi se dissipe l'ombre même du romantisme. 
Notons au passage qu'on a brisé le moule des anciens 
répertoires de ce genre, des dictionnaires et des ency- 
clopédies que nous avons tous feuilletés ou que nous 
feuilletons du pouce, et qui paraissent encore en France 
ou à l'Etranger. L'Encyclopédie n’est pas un répertoire 
alphabétique, c’est une conversation. Au dialogue dont 
on nous parlait tout à l’heure, se substitue un colloque 
où quantité d'invités tour à tour — ou bien tous à la 
fois? — prennent la parole. Il s’ensuit que l'intérêt est 
perpétuellement éveillé, mais que la variété des propos 
nuit parfois à l’homogénéité de l’ensemble : cette lec- 
ture n’est pas de tout repos. Certains articles sont de 
pure information, et renseignent avec conscience et exac- 
titude. Tous les critiques d’art devraient lire et médi- 
ter ce qui est exposé ici des différentes techniques : gra- 
vure, peinture, photographie, danse ou musique, et no- 
tamment les pages signées par André Lhote. Mais on 
citerait aussi bien MM. Maurice Denis, Lalo, Maurice 
Brillant, Gaston Baty, Paul Jamot, Benjamin Crémieux, 
Jacques Copeau, Paul Hazard, Jacques-Emile Blanche, 
Henri Bidou, Le Corbusier, André Maurois, Henri Pru- 
nières, Vuillermoz, Schaeffner, Waldemar Georges, etc. 
pour donner l’idée de la qualité du tèxte mis sous nos 
yeux. Ailleurs, on se heurte à des affirmations doctri- 
naires. Par exemple, quand M. Benda nous dit que 
« l’infériorité artistique unanimement admise d’un Cal- 
deron ou d’un Lope de Vega, tient justement au peu 
de pouvoir chez eux à s'évader de l'Espagne du xvi° 
siècle en faveur de l’universel », on se prend à penser 
que cette infériorité dont un monsieur comme Gicethe 
ne se doutait pas, n'apparaît si évidente qu’à celui qui 
n’a pas lu d'assez près le Magicien Prodigieux ou la 
Vie est un songe... 

Les deux antagonistes : auteur-public, étant mis en 
présence, une seconde partie concerne ce qui les unit, 
champ de bataille ou point de contact : l'œuvre. Quelle 
sera l'attitude adoptée de part et d'autre? D’un côté, 
défi ou concession, et comment dosés; de l’autre doci- 
lité ou rébellion, et comment exercées? (C’est ici que 
l’on parlera de l'interprétation et de la profession, bref, 
si l’on peut ainsi s'exprimer sans irrévérence, de la 
fabrication. Le lecteur qui se destine à être acteur, 
architecte, cinéaste ou chef d'orchestre, se sentira di- 
rigé en cette partie par de savants aiguillages. De 
même l'écrivain y trouvera un tableau des tendances 
actuelles de la littérature en tous pays, comme d’utiles 
indications sur l'exercice pratique de son métier. 
Le dessein de l'Encyclopédie ne serait pas achevé s’il 
n'y était question de la réaction du patient, c’est-à-dire 
de la critique. M. Bidou a mis toute son habileté à 
rédiger ce chapitre. On trouvera peut-être petite la 
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part faite A une activité fort développée de notre temps, 
la critique d’art. J’entends par 1a non pas la critique 
impressionniste ou de quelque autre nom qu’on lap- 
pelle, mais celle qui aboutit à l’histoire générale de 
l'art, et s’élabore dans de grandes revues, comme la 
Gazette des Beaux-Arts. Celle-ci même, si je ne m'a- 
buse, n’est pas nommée. T6 


AMBROISE VoOLLARD. Recollections of a picture 
dealer. Translated from the original french 
manuscrit by Violet M. MACDONALD and now 
first published in any language. London, 
Constable, 1936, in-8°, 326 p., 32 pl. 


Un torrent d’anecdotes sur le monde des artistes et 
des amateurs depuis l’arrivée de Vollard débarquant de 
la Réunion à Montmartre, jusqu'à l'heure présente, 
contées avec infiniment de verve, mais sans nulle affec- 
tation, sur le ton de la conversation. Comme le texte 
qu'on nous offre est la traduction d’un manuscrit ori- 
ginal rédigé en français et qui est demeuré inédit, l’im- 
pression reçue par le lecteur est singulière : on dirait 
d’un reflet un peu déformé et cet accent étranger ajoute 
inconsciemment au récit syncopé, à l'humour de la 
parodie. M. Vollard déballe toutes ses histoires avec 
bonhomie, et s’il égratigne, c’est sans parti pris, à 
droite et à gauche, de sorte que tout le monde est 
content. Il eit été facile de forcer le trait et d’écraser 
de mépris les amateurs ridicules — il leur manque en- 
core un Molière. — M. Vollard rapporte leurs bourdes 
avec, en somme, assez de gentillesse et beaucoup de 
rondeur. Il en résulte un livre assez étonnant, qu'on 
pourrait dire indispensable, car l’auteur peuple son 
théâtre d’une infinité de personnages très curieux et 
bien vivants, d'Alfred Jarry à Zola, du Sar Peladan au 
douanier Rousseau. Parfois dans cette narration décou- 
sue qui parvient tout de même à former un ensemble, 
s’insère une scène, au moins esquissée, de haute comé- 
die : la visite à l'atelier de Rodin où le maître reçoit, 
tout en livrant son auguste barbe à son coiffeur, Dujar- 
din-Beaumetz, la Loïe Fuller, Mme de Thèbes et Ca- 
mille Flammarion, tandis que Bourdelle joue le rôle 
du chœur antique en proférant sans se lasser cette seule 
invocation : « Rodein! le grand Rodein! » me semble 
un vrai chef-d'œuvre sans cérémonie. J’admire aussi que 
M. Vollard paraisse aussi sur la scéne, sans fausse mo- 
destie, mais avec une robuste simplicité. Ce n’est pas 
un mince mérite que d’avoir suivi tant de gloires, d’avoir 
tant aimé la peinture et de l’avoir tant fait aimer, au 
point qu'on ne peut plus faire l’histoire de cette époque 
sans prononcer le nom du merveilleux marchand de 
tableaux, un marchand qui fut un écrivain, un confé- 
rencier, sans oublier un titre qui lui est cher, un édi- 
teur. Faut-il souhaiter qu'on donne de ce livre une 
traduction paradoxale en français, ou lui laissera-t-on 
a Jamais son « goût américain »? J:èB: 


Louis GiLLer. Les tapis enchantés. Paris, Galli- 
mard, 1936, in-12, 313 p. 


Voici un livre délicieux, pour le lettré comme pour 
l'amateur d'art. Combien en est-il de ce genre dont on 
souhaite la familiarité, à la bonne place, à portée de 
la main? Faisons l'épreuve. Ces articles, dont le premier 
a trente ans de bouteille, et qui touchent à tous les su- 
jets, écrits à propos des expositions fameuses de tous 
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pays, nous les avons lus, au jour le jour, en différentes 
revues : c’est un plaisir que de les retrouver réunis et 
den raviver le goût dans notre mémoire. A quoi tient 
cette vertu d’élixir, alors que tant de parfums s’évapo- 
rent? La critique d'art est un domaine périlleux, on ne 
le dira jamais assez, nulle part la pure érudition n’y 
parait plus souvent importune, car elle se croit le droit 
de mépriser le prestige nécessaire de la pensée et du 
style. De quel fatras, de quel francais massacré se sont 
encombrées tant de petites revues disparues sans laisser 
de regrets : d’une part une fausse philosophie exprimée 
en un affreux jargon, de l'autre l’étalage de documents 
importuns et souvent interprétés à contre-sens, voilà les 
plats qu’on nous offre à satiété. M. Louis Gillet nous 
présente l’exemple d’un autre genre, je crois bien qu’il 
est le seul à le pratiquer aujourd'hui, demandons-lui 
son secret : une merveilleuse culture intellectuelle — 
on se souviendra ici des admirables études littéraires 
sur James Joyce, sur Catherine Mansfield, sur Piran- 
dello, et tant d’autres — une information universelle, une 
connaissance pratique de son sujet, fruit de multiples 
fréquentations, de longs voyages par le monde, et avec 
cela le don singulier de l'expression, le tour d’un lan- 
gage à la fois familier et d’une surprenante richesse. 
Sachons reconnaître le prix de ce qu'on nous donne: 
des idées à foison, des images brillantes et animées, des 
vues en tout sens, et cette enchanteresse pérégrination 
dans le domaine infini de l'esprit. Ajoutez à cela le 
souverain plaisir de n'être pas toujours d'accord avec 
ce compagnon qui vous entraîne et qui éperonne votre 
jugement. Quelques livres seulement de cette qualité 
sont sur le rayon, je ne veux pas les citer — de grands 
noms viennent sous ma plume — on les connaît de 
reste, ce sont ceux dont le succès d’un moment n’a pas 
épuisé la vie. Après cela, il n’est peut-être pas inutile 
de signaler que M. Gillet nous parle, en ces pages si 
pleines de sève, de l’art français du xviri* siècle, des 
primitifs niçois, de peinture espagnole, de l’Agneau mys- 
tique, d’art hollandais, de peintres japonais, de Byzance, 
de l’art portugais et de Nuno Gonçalves, d’orfévrerie 
médiévale, des peintres de la réalité, de Titien et d’art 
chinois. C’est dire l'étendue de son clavier. Et, pour 
ceux qui se défient de la littérature, nous remarquerons 
que sur tous les points, il est au fait des dernières dé- 
couvertes de la critique, et discute des plus subtils pro- 
blèmes avec cette bonne grâce et cet accent qui fort 
des Tapis enchantés le plus séduisant des livres parlés. 
TB 


W. Supa. Titien. 1 vol. 204 p., 336 reproduc- 
tions. Paris, 1935. 


Malgré tous les progrès qu’a pu faire la critique mo- 
derne, l’œuvre fondamentale concernant Titien est en- 
core celle de Crowe et Cavalcaselle. M. Suida a raison 
de l’affirmer au début de son récent volume, car elle 
lui a beaucoup facilité son travail et ses recherches. Il 
n'a pas manqué non plus d’utiliser largement les ana- 
lyses pénétrantes que M. Hourticq a consacrées a la 
jeunesse de Titien et au Problème de Giorgione. I con- 
sidére Titien comme étant, dès 1508, le rival du maitre 
de Castelfranco; puis il en fait son élève entre 1511 et 
1512; « sil avait été le rival du vivant, il était devenu, 
alors, le disciple du mort ». C’est une des raisons pour 
lesquelles la Vénus endormie du Musée de Dresde lui 
semble être l’œuvre de Titien, et non celle de Giorgione ; 
il rejoint donc la thèse de M. Hourticq et se prononce 


contre l’assertion de Morelli. Il passe cependant un peu 
vite sur la différence qui existe et que nul ne peut nier 
entre l'esprit du tableau de Dresde et celui des « Vé- 
nus » authentiques de Titien. 

Le volume de M. Suida est, dans son ensemble, une 
étude minutieuse de la chronologie des œuvres de l’ar- 
tiste. Il arrive même qu’on la trouve trop minutieuse et 
que la réflexion que nous faisons à propos de la Vénus 
endormie s'applique à bien d’autres tableaux. Il est 
indubitable que M. Suida ne semble pas très préoccupé 
de définir, dans son originalité, l’art de Titien. Il y a, 
certes, un très grand mérite à nous donner une biogra- 
phie si copieuse et un catalogue si détaillé des œuvres; 
mais nous aurions aimé à voir évoqués les grands pro- 
blèmes de la peinture vénitienne. Le rayonnement de 
l'art titianesque a été considérable en Italie et hors 
d'Italie : il aurait été utile d’en expliquer les raisons 
qui tiennent à l'originalité même de son chromatisme. 
Les illustrations sont très nombreuses et il faut louer 
l’auteur d’avoir ajouté aux reproductions du tableau 
celles de gravures et de xylographies qui nous donnent 
une idée assez précise de l'intérêt de certaines œuvres 
importantes qui ont été perdues, comme l’Annonciation,. 
la Bataille de Cadore, Tantale et la Forge des Cyclopes. 

J. A. 


W iapimir WEIDLE. — Les Abeilles d’ Aristée. — 
Paris, P. Desclée de Brouwer, 1936, in-8°, 
284 p. 


Voici un livre pessimiste. Pour M. Weidlé, philosophe 
très averti du mouvement littéraire et artistique contem- 
porain, il ne s’agit de rien de moins que de l'existence 
future de l’art même. Convalescence ou résurrection? 
tel est le titre de son dernier chapitre, qui laisse du 
moins la porte ouverte à l'espérance. Mais a quel 
prix? « Quand la foi coagulée redeviendra liquide, 
quand elle sera de nouveau amour et liberté, c’est alors 
que l’art se rallumera a l’embrasement nouveau de ce 
feu spirituel... » Et plus loin, l’auteur précise sa pen- 
sée : « La voie la plus directe, la seule qui soit sûre 
jusqu'au bout pour recréer autour de l’art cette atmo- 
sphére spirituelle dont il ne peut se passer et qui lui 
fait de plus en plus défaut est la voie d’une nouvelle 
union de l’imagination créatrice et du mythe chrétien, 
de l’art et de l’Eglise. » On peut n’accepter point un 
tel dogmatisme, et, sans étre puriste, réprouver un tel 
langage; mais on est forcé d’écouter les raisons de 
M. Weidli quand il nous signale la faiblesse congéni- 
tale de l’art de notre temps, l’absence de style et d’unité. 
Ici l’on pourrait citer Charles Morice: « La grande 
destinée de la poésie est de suggérer tout l’homme par 
tout l’art ». Les abus de la raison et de l’intellect, 
l'impuissance a sortir de soi, à libérer du créateur occa- 
sionnel sa propre création, sont les maux dont souffrent 
les peintres et les sculpteurs comme les romanciers, qui 
n’engendrent que des héros mécaniques souvent trop 
bien construits, des robots à mouvement d’horlogerie. 
Tous, ou presque, ne nous montrent que les éléments 
dissociés, par je ne sais quelle diabolique habileté, de 
l'œuvre qui pourrait être. Qu’une foi seule puisse confé- 
rer à tant de démiurges impuissants la générosité totale 
de l'animateur, c’est, je crois, la vérité que prêche 
M. Weidlé. Elle est de celles qui ne se démontent guère, 
mais qu’on peut faire pressentir. En tout cas, l’ouvrage 
est solide, réfléchi, plein de sens. J.B 
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APOLLO (juillet 1936). PHirip Bares, Les Pigu- 
rines de Derby. L'auteur étudie un groupe de porce- 
laines qui, longtemps rattaché à la manufacture de 
Chelsea, appartient en réalité à la fabrique de Derby, 
dont on a retrouvé les annonces dans des journaux du 
xvin® siècle. Cette mise au point a rendu nécessaire le 
reclassement des séries du Victoria and Albert Museum. 
— Grorce C. WicciamsoN. Le portrait de cire. L’au- 
teur nous montre l’évolution de cet art attachant d’après 
les œuvres elles-mêmes et aussi d’après les anciens 
traités, depuis Cellini, della Robbia, jusqu'aux mode- 
leurs anglais du xvirI° siècle. 


THE BURLINGTON MAGAZINE 

(Juillet 1036.) GEorGE Martin RICHTER, Un portrait 
de femme par Giovanni Bellini. Le seul portrait de 
femme par Giovani Bellini connu jusqu'ici est conservé 
dans la collection de Lord Somers, au chateau d'East- 
nor. M. G. M. Richter vient de retrouver dans une col- 
lection privée anglaise, un autre: portrait de femme qu'il 
attribue à ce peintre. Il passait jusqu’ici pour être de 
Cima da Conegliano. Charles I l’avait reçu de Lord 
Pembroke en échange de la Judith de Raphaél, et de- 
puis, sa trace était perdue. Une réplique de ce tableau 
se trouve dans une collection privée, en Allemagne. — 
Jean HELION, Seurat, précurseur. — ARMENAG SAKI- 
SIAN, Dessins persans. En opposition sur ce point avec 
M. E. Blochet, d’aprés qui les peintres persans atta- 
quaient leur ouvrage au pinceau, sans prendre la 
peine de délimiter les contours de leur composition par 
un dessin au crayon ou au fusain, M. Sakisian montre 
le role du dessin dans l’art des miniaturistes persans, 
et en étudie quelques trés beaux exemples. 


THE STUDIO (août 1936). ALEXANDER WATT, The 
Art world of Paris. On retiendra cet article qui, d’un 
rapide, mais très lucide coup d’ceil embrasse toute la 
vie artistique de Paris, en 1936. 


AMERICAN JOURNAL OF ARCHAEOLOGY 
(avril-juin 1936). PAOLA ZANCANI ET UMBERTO ZANOTTI- 
Branco. La découverte de l Héraion de Leucanie. Compte 
rendu des fouilles entreprises sous les auspices de la 
Société Magna Graecia pour retrouver les traces du 
célébre sanctuaire de Héra, fondé par Jason et par les 
Argonautes. On a mis au jour les restes d’un temple 
dorique périptère qui peut être daté de vi° siècle avant 
notre ère et qui rappelle le temple de Cérès à Paestum. 
On a aussi commencé à déblayer les ruines d’un autre 
temple, plus petit, de même style et de même époque, 
situé un peu plus au nord, ainsi que les restes d’une fa- 
vissa hellénistique, contenant environ treize mille ob- 
jets: terres-cuites, bronzes, monnaies, etc. — T. LESLIE 
SHEAR, Les fouilles de l’Agora d'Athènes. La sixième 
campagne des fouilles de l’Agora d'Athènes, dirigées 
par l'Ecole Américaine d'Etudes Classiques, a porté sur 
un terrain très étendu. Sans préciser encore les docu- 
ments que ces fouilles fournissent au point de vue to- 
pographique, l’auteur étudie les différentes pièces qui 
ont été découvertes, en particulier les poteries de style 
géométrique, proto-attique et proto-corinthien, les pote- 
ries hellénistiques, de magnifiques sculptures romaines 
et hellénistiques, répliques de modèles grecs, ainsi que 
des objets d'art byzantin. — Oscar BRoONEER, Une tête 
en grès de Corinthe. L'auteur réfute la théorie de Fran- 
klin P. Johnson (Corinthe 1X, sculpture, 1931, n° 2) 
suivant laquelle la tête en grès, conservée au nouveau 
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musée de Corinthe et qui est entiément différente des 
autres objets découverts à Corinthe ou en Grèce serait 
une œuvre d’art mycénien. Il la rapproche d’une sta- 
tuette copte en grès, provenant du Caire et conservée au 
Musée Byzantin d'Athènes et y voit une œuvre dart 
chrétien exécutée en Egypte probablement à l’époque 
iconoclaste. — Davip Moore ROBINSON ET SARAH 
ELIZABETH FREEMAN, Le peintre de la collection Lewis : 
Polygnote II, Parmi les récentes acquisitions de vases 
grecs de la collection Robinson, a Baltimore, un sky- 
phos porte la signature : Polygnote; cet artiste ne doit 
pas étre confondu avec le célébre peintre de ce nom, 
probablement son cousin. — OLEH Kanpysa, Le décor 
en spirale de la poterie néolithique sur le Dniester et le 
Danube. L'étude des poteries de l'Ukraine, de la Mol- 
davie, de la Transylvanie, de la Valachie et de la Bul- 
garie, de la Yougoslavie et de l’Europe centrale au point 
de vue de l’évolution stylistique de la spirale en S. 


L'AMOUR DE L’ART (juin 1936). GEORGES GRAPPE, 
Ovide et Rodin. « Il y a dans l’œuvre de Dante, de 
Baudelaire et d’Ovide, un sens plastique qui devait iné- 
vitablement attirer, puis retenir Rodin. » C’est un as- 
pect, entre tant d’autres, de l'inspiration littéraire si 
forte dans l’art de Rodin. — F. Scutrr, Sens du photo- 
montage. Art du xx° siècle, le photomontage inspire a 
l’auteur une étude historique, psychologique et sociale. 
— Boris Lossky, Un maître de la Réalité au Musée 
de Brno. Il s’agit d’un curieux tableau de la vie pari- 
sienne au XVII® siècle : le crieur Jean Robert. L'auteur 
y voit une œuvre de Michelin, un des meilleurs repré- 
sentants de la peinture « de la réalité », sur lequel 
M. Paul Jamot fut le premier à attirer l'attention. — 
Micuet GORLIN, Motifs de Callot dans l’art populaire 
russe. 


L'ART ET LES ARTISTES (juillet 1936). JACQUES 
BERGÈS, Le rétable d’Anchin. Description, surtout his-. 
torique et iconographique, du magnifique rétable de 
Jean de Bellegambe, conservé au Musée de Douai. — 
GILLES DE LA TOURETTE, Paul Cézanne. « L'évolution 
de son art est passionnante à étudier », dit l’auteur qui 
la suit jusqu'au moment où Cézanne « enfin atteint les 
hautes cimes accessibles pour les seuls initiés ». Autant 
l’art de Léonard de Vinci avait paru à l’auteur plein 
de réminiscences du monde végétal, autant celui de Cé- 
zanne lui semble proche de la géologie. Certains de ses 
« personnages semblent pétris avec du limon... matière. 
de la nature environnant l'artiste » qu’ « il... portait 
profondément en lui, comme Rembrandt sa tourbe, li- 
mon de la Hollande, Courbet sa glaise des rudes ter- 
rains de la Franche-Comté. » 


LA REVUE DE L’ART ANCIEN ET MODERNE 
(juillet 1036). Jacques MATHEÉY. Quelques confu- 
sions entre les dessins de Watteau et ceux de son école. 
L'auteur bouleverse les assises mêmes des attributions 
qui, jusqu'à présent ont fait autorité, pour un grand 
nombre de dessins de Watteau, de Lancret et d’autres 
artistes de cette école. Nous attendons la réponse de 
M. K. T. Parker. — ERNEST DE Ganay. Les jardins 
de Chantilly sous la Restauration. L'histoire de Chan- 
tilly est celle d’une des plus gracieuses manifestations 
du goût français, dans la dernière époque où il fut gou- 
verné par les caprices et les fortunes seigneuriales, c’est- 
à-dire, au-dessus et au delà de la réalité, par la pure 
recherche du beau, cette hautaine antithèse de l’utile. 


AsstA RUBINSTEIN. 


Etablissements Busson, impr., 117, rue des Poissonniers, Paris. 


Le Gérant : Jean MERLIN. 


FONDATION 


POUR LA--REPRODUCTION DES MANUSCRITS 
Ble eC ES RARES ED'ARCHIVES 


PRÉSIDENT : M. André HONNORAT, ancien ministre, sénateur. 


Liste des monuments photographiés dont la Fondation peut actuellement fournir les 
épreuves. 


METZ. — Apocalypse en latin. — Ecole française (XIIIe siècle), n° 1.184 (Fonds de Salis, 


MS Go, clicnes 24530 "Pricide l'épreuve: Men sie. ew we 7 fr. 
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REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE CONNU. DE 
L'ARTISTE, PEINTURES. A L'HUILE ET - PASTELS 


Catalogue comprenant 1.237 articles. Un volume în-4° raisin 
(25 X 32) de 400 pages dont 128 pages d'illustrations. 
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INTRODUCTION PAR PAUL JAMOT 


CATALOGUE PAR P. JAMOT ET G. WILDENSTEIN 
avec la collaboration de Marie-Louise Bataille 


480 phototypies 


REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE CONNU DE 
L'ARTISTE, PEINTURES. A  L'HUILE - ET PASTELS 


Deux volumes im-4° (25 X 32), chacun de 220 pages, 
l’un contenant le texte, l’autre les illustrations 


Sur très beau papier 
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JEAN BABELON. — Germain Pilon. In-4° de VItI- 
152 pages dont 64 pages d'illustration, conte- 
nant 81 héliogravures, plus un frontispice (tout 


l'œuvre connu de l’artiste).......... 150 fr. 


FERNAND Benort. — L'Afrique méditerra- 
néenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In-4° raisin 
de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 497 héliogravures plus un. frontis- 
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(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. — 
La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de 1V-330 pages dont 
120 pages d’illustration, contenant 267 héliogra- 
vures, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire 
ordingite: Morte RS ce sR ee es 260 fr. 


ROBERT Dore. — 1/Art en Provence. In-4° rai- 
sin de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire..... Fs ae e2OO RTE. 


Le comte ARNAULD Doria. — Louis Tocqué. 


In-4° de virr-274 pages dont 86 pages d'illustra- 


tion, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l'œuvre connu de l'artiste). : 200 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 


Le comte ArNauLD Dorra, — Gabrielle Capet. 
In-4° de 130 pages dont 24 pages d'illustration 
donnant en 52 photopypies la reproduction de 
tout l’œuvre connu de l'artiste, plus un frontis- 
pice... : 100 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-4° de vrrt- 
170 pages dont 64 pages d'illustration, contenant 
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93 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œu- . 


vre connu de l’artiste) 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1920.) 
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BOUCHER, DROUAIS, JEAN FOUQUET, FRAGONARD, HQUDON, NATTIER, 
DEGAS, CEZANNE 


FRANCOIS GEBELIN. — Les Chateaux de la Re- 
naissance. In-4° de v111-308 pages dont 104 pa- 
ges d’illustration, contenant 220 pete ein 
plus un. frontispice-< 5... +2. sates 175 fr. 
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de vri-274 pages dont 126 pages d’illustration, 
contenant 272 héliogravures, plus un frontis- 
pice 2265 ff; 


(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1929.) 
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FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° 
de Virr-224 pages dont 116 pages d’illustration, 
contenant 230 héliogravures (tout l’œuvre connu 
de l'artiste) 200 fr. 
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Louis Réau. — Les Lemoyne. In-4° de v111-252 
pages dont 80 pages d’illustration, contenant 136 


-héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre 


connu de ces artistes).......2..:..... 150 fr. 
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GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de 
VIII-254 pages dont 112 pages d'illustration, con- 
tenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l’artiste)...... 150 fr. 
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Manet. 2 vol. In-4° : un de texte et un d’illus- 
tration et contenant 480 phototypies (tout l’œuvre 
connu de. l'artiste) LS Re 750 fr. 


GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin. In-4° de 
432 pages dont 128 d'illustrations, contenant 
238 héliogravures (tout l’œuvre connu de 1’ 
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